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170. Matteo di Giovanni, Madonna. Siena, Akademie. Phot. AUnari. 



III. Die Malerei um die Mitte und in der zweiten Hälfte des 

Quattrocento (Fortsetzung). 
Die Sienesen. 

Auch in der zweiten Hälfte des 15. Jahrhunderts bewahrt die sienesische Malerei einen vor- 
/'\ nehmlich dekorativen Charakter; auch jetzt wiederholt sich gleichmäßig eine geringe An- 
zahl von Bildinhalten. In unzähligen Madonnenbildern mit halben und ganzen Figuren spie- 
gelt sich der uralte Madonnenkult Sienas; die Maestabilder erscheinen immer wieder, nur in 
etwas anderer Fassung, und als verwandter Gegenstand kommt die Assunta bezw. Gürtel- 
spende hinzu. Flächen mit strahlendem Farbenglanz oder mit zart gedämpfter Leuchtkraft 
sind die sienesischen Bilder, die den Goldgrund noch keineswegs konsequent gegen wirkliche 
Räumlichkeit eintauschen. Des Gefühls der Monotonie kann sich deshalb der Besucher der Mu- 
seen und Ausstellungen sienesischer Gemälde nicht erwehren; aber in Kapellen und Kirchen 
wird ihre Bedeutung und die Absicht ihrer Schöpfer klar: mit sinnfälligen Mitteln Darstellung 
des Ubersinnlichen mit Rücksichtnahme auf konservative Besteller. Die führenden modernen 
Künstler fehlen bis auf eine einzige Ausnahme; die sienesischen Meister gleichen sich in ihren 
Werken viel mehr als die florentinischen. 

Trotzdem trägt die sienesische Malerei in dieser Zeit ein etwas anderes Gepräge als in der 
ersten Hälfte des Quattrocento. Dem modernen Realismus in der Raumgestaltung, der Indivi- 
dualisierung und der durchgebildeten Plastizität konnten auch die Sienesen nicht ganz aus dem 
Wege gehen; allein sie ließen diese Probleme niemals Selbstzweck werden, sondern ordneten sie 
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der reichen, ebenmäßigen Bildwirkung unter. Daß ihnen das Raumgefühl seit dem Trecento 
trotzdem nicht verkümmert war, geht aus zahlreichen Predellenbildern hervor. Aber nur ganz 
allmählich dagegen drang eine räumliche Auffassung in das Assuntabild ein, und nie erstrebte 
man dabei die Raumwirkung eines Florentinlschen Bildes. 

Auch in der sicnesischen Malerei finden sich „realistische" Gestalten, namentlich itntcr den 
männlichen Heiligen; aber wie bei den Nachzüglern der Gotik sind sie mehr typisch als indivi- i 
duell und dienen nur als Gegensatz gegen die überzaite, affeictierte SchOnhdt der weiblichen | 
Heiligen. Nie liahen die Sienesen individuelle Gestalten zu Trägern besonders intensiver Hand- 
lungen erhoben. Wnlil verschwindet jetzt die ornamentale, weiche Linie der Gotik, und das viel- 
seitige brüchige Getalt der zweiten Quattrocentohälfte wird niaBgcbcnd. Das Studium der antiken 
Kunst nuidit wMi in den Zeidiimngen Francescos di Giorgio IOhlt»tf. TlNrtzdein bewahren die 
EinzctsTcstaltcn ihre Jtille Beschaulichkeit und ihr unirdisches Gehaben. Unter dem Druck de« 
modernen Realismus verwandelt sich jetzt die gotische Weichheit in Uberzierlichkeii und SprOdig- 
kät, denen aber eine Oberaus sorgfSItige und ausgedachte farbige Behandlung entspricht; noch 
immer verbreitet das Gold verklärenden Glanz. Wenn ungeordnetes hartes Gcfält die Gestalten 
nach alicn Richtungen zerscfineidel und wenn auf steifen imbeholfenen Köpfen morose und 
jugendlich altkluge Köpfe sitzen (Benvenuto di Giovanni), so gewinnt der Beschauer den Ein- 
druck, daB sich die Sienesen im modernen Realismus Oberhaupt nicht zurechtfinden konnten. 
Ist CS aber unerklärlich, daß eine Malerschule, die in der Menschengestalt von jeher nur nach 
dem Idealen gestrebt hatte, in ihrer Ratlosigkeit großen Problemen gegenüber auch das Häßliche 
zum Ideal erhob, um Oberhaupt ein Ideal zu haben? Nur vereinzelt und nur unter ganz be- 
stimmten Voraussetzungen fand das Dramatische Eingang. 

-Die sienesische .Malerei entwickelte sich aucli nacli 1450 nicht systematisch durch Verar- 
beitung der großen Aufgaben. Sie lebte von eklektischer Aufnahme verschiedenartiger Anregungen, 
die keineswegs nur von Florenz herkamen; im Gegenteil, angesichts der Einflösse von selten 
Umbriciis und Ohcritaliens scheint sich Sicna, trotzdem seine Bürger einst Donatello berufen 
hatte, der Kunst der Arnostadt gegenüber Zurückhaltung bewahrt zu haben. Anregungen von 
selten der Peruginer Schule oder einzelner vorübergehend in Stena als Miniaturmaler tätiger 
Oberitaliener blieben sporadisch. Wiederholt aber taucht bei den sienesischen Farbenkünstlem 
Piero della Francescas Frcilichtprobleni auf. Die sienesischc .Malerei will also nicht als eine füh- 
rende Kunst gewertet sein; aber unter den konservativen Lokalschulen Mittelitalicns ist sie die 
vornehmste und am konsequentesten aristokratische geblieben. 

In Vecchiettas Bildern vollzieht sich der Wechsel vom gotischen Idealismus (Sassetta) 
zum modernen Realismus; eine Fülle von Problemen — alle natürlich in siencsischer Fassung — 
entrollt Matteo di Giovanni, während Neroccio di Landt wieder einem überirdischen Ideal zustrebt. 
Die stlrkste BetäMmg erfuhr die deneslsche Kunst dnrdi Francesco di Giorgio. 

Lorenzo dl Pietro, gen. II Vecchietta, gellv ca. 1413, gcst 1480, als Ooldschmicd, Architekt. Ptastiker 
und Maler tatig; in der Malerei war Sassetta sein Lehrer. 1441 malte er ein PmkD im groSen Saai de« Ospcdaic 
(leli.i Sc.iia in Stena, 1449 — 53 Freskin in der Apsij und an den OewSlben des BtpÜttlfiumi dHClbtt; fCint Ge- 
hilfen waren Agostino dj MarsigUo und Giovanni da ForU. 

Die Charakteristik: „Pto penona manhieonlca c uKtarla" trifft auch auf seine Gemlldc ni. Von Saiietta 
erbte er etne gewisse Herbheit der mlmitlcfaen, dne zarte Schwermut der ridtloaen weiMIdWO BnchdlMnicn. 
Eckige Gesichter mit vorstehenden Backenknochen und breiten Nasen gehören tu dien Kenmelclien seiner BIMer. 
Ckni Oi fjUt ^ibt er scfiarft Ur.ile und harte Briiclic; aber er beiriiht sich trdf.'dtiu um kl.irc Scheiduiiu der Maüsen. 
tr versucht seinen Gestalten durch stärkeren oder schwächeren S-tbrmigen Schwung eine gewisse Anmut zu ver- 
leihen. Er eiltiebt Itdrpetliche Wirtomg der Erscheinungen; aber Aiodmck wie Gebürden und OefSIt bleiben 
•prlMe und iielingim. Sein ncdisbtid im Ospedale: „Maria emfifanKt die auf der Himmetoteiter enqwntelgefidca 
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unschuldigen Kindletn" zeichnet sich 
trotz der reichen Architel<tur und 
der Fülle der Figuren durch seine 
Klarheit der Anordnung aus: ver- 
zierte Frontwand mit Einblick in eine 
dreischiffige Kirche; die Frontwand 
selbst überschnitten von der vor- 
dersten Kulisse des auf Pfeilern 
ruhenden Bogens. Im Baulichen und 
FigQrlichen zeigt sich der Einfluß 
Gozzolis. Verwandt, af>er räumlich 
breiter entfaltet ist die Predella mil 
der Predigt des heiligen Bernhardin 
von Siena in der Roscoc Collection 
(n Liverpool. Die Gewölbe der Tauf- 
kirche stopft er mit Figuren voll: 
vielfach aber bemüht er sich, durch 
Kreisanordnung räumliche Wirkung 
zu erzielen, und in einem Land- 
schaftsbild sucht er weniger Reich- 
tum an Motiven als die weitgedehntc 
Aussicht. In derbreiten Umrahmung 
faßt er die Putten als lebendige Wesen 
auf. Die Altartafcl dir Uffizicn (1457) 
mutet mit ihrer Umrahmung und dem 
Goldgrund durchaus gotisch an; auch die Madonna und das Kind weisen in ihrer strengen Feierlichkeit und ihrem 
Typus auf dasTrecento zurück (Abb. 171), — In der Altartafel im Dom von Pienza, Assunta mit je zwei Heiligen (1461 ), 
faßt der Maler letzteren in je eine überwölbte Nische zusammen und bringt sie in geistige Beziehung zu- 
einander. Die Assunta behalt zwar den altertümlichen Aufbau in Chören und die riesige Größe der Madonna 
bei; aber der Maler bemüht sich ähnlich wie Giovanni di Paolo (Collcgiata in Asdano) um räumliche Wir- 
kung; wie dort erscheint zu Füßen der Madonna ein Kreis musizierender Engel; die beiden oberen Chöre sind 
nicht mehr zu Klumpen geballt, sondern schräg in die Tiefe aufgestellt, Christus mehr verkürzt und die Land- 
schaft unten durch Felskulissen mehr vertieft. Trotz alledem aber herrscht dank der schlanken Proportionen 
der Figuren der den Bildfeldern entsprechende gotische Vertikalismus vor. Zu der hellen silberigen Oesamt- 
tönung paßt die zierliche Scharfe, mit welcher der Maler die Einzclform durcharbeitete. - Als Muster für Vecchiettas 
Stil mag die heilige Katharina im Palazzo Pubblico gelten 1461 ; Typus, Haltung und Falten nähern das Werk 
dem heiligen Laurentius in der Akademie. In der Nischenarchitektur vereinigt sich FrUhrenaissanceomamentik 
mit gotischem Mosaik. In der Schutzmantelmadonna des Palazzo Pubblico zu Siena überwindet der Maler das 
noch von Giovanni di Paolo beibehaltene altertümliche Schema dadurch, daß er die segnende Madonna, deren 
Mantel Engel ausbreiten, auf ein Postament setzt; so erreichte er das Beherrschende ohne die Proportionen gegen- 
über den andern Figuren ins übermenschliche zu steigern. 

Matteo di Giovanni di Bartoli, geb. wohl um 1430 in Borgo S. Sepolcro, nach einer mutmaßlichen 
Lehrzelt in Perugia seit etwa 1450 in Siena ansässig. 1453 erscheint er als Atelicrgcnosse eines Giovanni di Pictro 
der seinerzeit Gehilfe des Domenico di Bartolo bei den Scalafresken gewesen war; mit Giovanni di Pietro zusammen 
malte Matteo die Kapelle des heiligen Bemhardin am Dom von Siena mit Fresken aus (jetzt zerstört; Dokumente 
von 1437 und 1462). Piero della Francescas Einfluß machte sich zeitweise in der Farbcngcbung, derjenige Bon- 
figll«, Domenico di Bartolos und Sassettas dagegen in Formengebung und T>-pen sowie in dekorativen Einzelheiten 
geltend. Eine verhältnismäßig große Zahl seiner Werke ist signiert und datiert. 

Zeugnis des anfänglichen Eklektizismus ist das bei Domenico di Bartolo bestellte, von Matteo ausgeführte 
Altarwerk in S. Agostino zu Asciano, auf dem die Typen der Helligen auf Sassetta, die Madonna anscheinend auf 
Bonfigll weisen ; dasseltw ist der Fall beim Altarwcrk im Dom von Borgo S. Sepolcro, an welchem Matteo die Seiten- 
flügel mit den Gestalten des Petrus und Paulus, die Figürchen der Umrahmung und die Predellenbilder malte; 
ob zu derselben Zeit in der Piero della Francescas Taufe Christi in demselben Altar entstand, ist nicht festzustellen; 
Pieros Einfluß läßt sich hier höchstens im festeren Dastehen der Figuren erkennen, während für Typen und Er- 

12» 




171. Vecchictta, Madonna und Heilige. Florenz, Uffizien. pito«. Bragi. 
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172. M. di Giovanni, Madunna und Heilige. Siena, Sta. Maria della Nevi. 

Phot. Aiinati. 



zaiilungen Vecchietta bezw. Sassetta 
ihren EinfluB geitend machten. — 
Das Madonnenbild der Akademie 
von Sicna (Nr. 286; 1470, Abb. 170) 
hält noch am altertümlich feierlichen 
Schema fest; am Thron stehen Re- 
naissanceomamente und mittelalter- 
liche Motive nebeneinander; so er- 
starrt aber die Mimik der vier 
Engelchen auch sein mag, so weiB 
sie der Maler durch Haltung und 
Farben vortrefflich zu unterscheiden. 
Helle FreilichttOne zeichnen die aller- 
dings z. T. ütwrmaltc Alfartafel im 
Museo zu Pienza aus ; seine z. T. von 
Gehilfenhand durchgeführte Assunta 
(1474; Ijondon, National-Oallery) 
unterscheidet sich durch ihre strah- 
lenden Farben vor Goldgrund wie 
durch ihre flächen haftere Anordnung 
der Chöre von Vecchiettas gleicher 
Darstellung (im Dom von Pienza); 
die Landschaft erinnert weit mehr 
an Plero della Francesca, und dir 
Erregung des Thomas, die sich auch 
auf der Geißelung Christi (LQnette 
des vorhin genannten Altarwerks in 
Pienza) nachweisen laßt, bildet eine 
besondere Note im Oeuvre Matteof. 
Das große Altarbild der Madonna 
dcllc nevi in Siena (1477) vereinigt mit 
dem strengen alLsienesischen Schema 
des dicht von Heiligen umstandenen 
Madonnenthrons eine wundervolle 
koloristische Femwirkung (Abb. 172). 
Wahrend sich die Maestabildcr 
Duccios und Martinis in die Breite 



dehnten, laßt Matteo seine Gestalten im Hochformat der Bildflache steil emporragen. Die Predcllenbilder 
erzählen in behaglicher Anschaulichkeit das Schneewunder. Dieselbe strenge Gebundenheit wahrt der 
Künstler auch bei der Krönung der heiligen Barbara (147'J; S. Domenico in Siena); vor dem bindenden 
Goldgrund entfaltet er aber die in Siena eingebürgerten Schönheitsideale in feiner Unterscheidung; wenn 
Maria Magdalena ihren Ursprung in Duccios Gestalten hat, so möchte die heilige Katharina eher als 
quattrocentistische Nachfahrin der Madonnen Simone Martinis betrachtet werden, und Barbara erinnert an das 
Frühwerk in Asciano. Klare Disposition, fest auftretende fein voneinander unterschiedene Gestalten und dekorative 
Farbenpracht ist auch der Madonna mit vier Engeln und vier Heiligen der Akademie eigen; vortreffliche Hell- 
malcrei zeichnet vor allem das Hochaltarbild in S. Maria dei Servi in Borgo S. Sepolcro aus (1487); die „Madonna 
mit Hieronymus und Johannes" des Taufers in Felslandschaft (Siena, S. Domcnico) laßt in letzterem den EinfluB 
des Liberale da Verona und Girolamo da Cremona erkennen, wahrend die Landschaft des Sebastiansbildes (London, 
National-Gallery) und diejenige der Anbetung der Könige (LUnette des Barbarabildes) wieder auf Piero della Fran- 
cesca weisen. Die Tatsache, daß Matteo seit 1481 wiederholt den bcthlehemitischen Kindermord darstellte, dürfte 
trotz der Widersprüche Sonnentals mit dem Gemetzel von ütranto (1480) in Zusammenhang gebracht werden. 
Für das Ikonographische waren zeitgenössische TheaterauffUhrungen maßgebend. Im Gemälde von SL Agostino 
in Siena (1481) gliedert er den wüsten Wirrwarr erstarrter Bewegungen durch einzelne Figuren und s>'mmetrisch 
verteilte Farben, wobei auch die in Bogen geöffnete Architektur des Hintergrundes eingreift. Auf dem Bild der 
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Neapeler Galerie (1482) ist das Durcheinander der Ge- 
stalten noch wilder, und Matteo gibt dem Merodes fast 
ein Rie&enmaB des Leibes; aber er Öffnet die Aussicht 
aus dem verschlossenen Palasthof auf den Platz und 
gibt den antikisierenden Reliefs an der Szenerie noch 
mehr Raum; einzelne Motive, wie der zum König auf- 
blickende Alte und die verzweifelt erhobene Hand vor 
dunklem Hintergrund heben das Dramatische des Vor- 
gangs. Die Darstellung auf dem Dompaviment (1483) 
wirkt dank der Ausführlichkeit der mit fröhlichen an- 
tiken Szenen verzierten Baulichkeit vorab dekorativ, 
wogegen der Kindermord in Sta. IVIaria dei Servi in 
Sicna (1491) mehr Wert auf Symmetrie, Raumwirkung 
und psychologische Mon-cnte legt. Merodes thront 
zwischen zwei Raten an der Mintergrundwand, zu wel- 
cher seitlich Saulenstcllungen mit Bogen führen. — Dem 
ürade der Raumlösung entsprechend gehört der heilige 
Hieronymus in Florentiner Privatbesitz ins Jahr 1482, 
zeigt aber weder die Ruhe von Ohirlandajos Heiligem 
noch die tiefe Erregtheit des Kirchenvaters Botticellis. 
Die zwOlf offenbar sehr begehrten Madonnen Matteos da 
Siena, die sich heute noch in großer Zahl erhalten haben, 
befolgen fast durchweg das gleiche Schema: Kopf seit- 
wärts, meist zur Linken gewendet, selten auf den Knaben 
blickend, der Kopf mit seiner wechselnden Form mit 
Schleier und Mantel gedeckt, im Antlitz eine eigenartige 
Mischung von Frömmigkeit und Ironie, der Hintergrund 
golden, meist mit Figuren ausgefüllt. Kompositioneil 
hebt sich vor allen die Madonna der Sammlung Liccioli 
in Siena heraus: frontal gerichtet, betet Maria das auf 
ihrem SchoB liegende Kind an, das den Z;i'igcfinger in den Mund steckt. Machte sich anfangs der Einfluß Bon- 
figlis in den Typen bemerkbar, so verrät die Reifezeit bei hervorragend entwickeltem FarbengefOhl auch ge- 
schickte immer neue Individualisierung der Köpfe, wahrend die Altersperiode lauter häBliche Gesichter bringt 
und das Christuskind durch einen kahlen Wasserkopf verunstaltet. Die Madonna von Grosscto ist das Mittclstück 
eines Altarbildes. 

Guidoccio Cozzarelli (erwähnt seit 1450) erweist sich durch eine Anzahl bezeichneter und datierter 
Uemälde als ziemlich unselbständiger Nachfolger des Matteo di Giovanni. Wie unfrei er sich z. B. dem Landschaft- 
lichen gegenüber verhält, beweist sein Taufbild in Sinalunga: ängstlich nebeneinander gesetzte Steinchen und 
GrSschen iKgrenzcn den Bach, in welchem Christus steht; die drei Taufengel mit ihren kostbaren Gewändern 
und ihre Lockcnfülle verraten den EinfluB Gozzolis. Jedes größere Format wurde für Cozzarellis Kunst zum Ver- 
hängnis; seine Fähigkeiten lagen ausschlicBlich im Gebiet der Miniatur. 

Benvenuto di Giovanni dei Meo del Guasta (1436 — 1518), der Schüler Vccchiettas, ist durch eine 
Reihe datierter und bezeichneter Werke bekannt (1466 — 1509). 1455 erscheint er als Gehilfe Vecchiettas im Bap- 
tisterium zu Siena; seine 1466 datierten Werke befinden sich, nach Venturi, in Volterra. Die Verkündigung mit 
Stifter, Michael und Katharina von Alexandrien (bezeichnet und datiert), im Palazzo dei Priori in Volterra, geht 
in ihrer spröden Zierlichkeit und dem Puppenartigen der Gestalten weit üt>er Matteo di Giovanni hinaus; unter- 
Reordnetc Gehilfenhände malten die vier reich mit Baulichkeiten durchsetzten Prcdtllcnbildcr mit dem Marien- 
Icbcn (ebenda). Zeitlich folgt die 1470 datierte Verkündigung in S. Bemardino in Sinalunga mit weitem Prospekt 
auf Hof und Garten. Eine neue und die beste Stilphase bezeichnet die 1475 datierte Altartafcl der Akademie 
In Siena : Madonna von Engeln umgeben zwischen je zwei Heiligen. Die reichliche Vergoldung wie die aufwandigen 
Brokatmuster passen zu der stark gotisierenden Einrahmung. Innerhalb des dekorativen Aufwandes macht sich, 
zugleich mit einer Verstärkung der Oesamterscheinung eine gewisse Härte geltend. Umrisse, Gcfait und Haat- 
behandlung erinnern an die Werke Carlo Crivellls, nur daB dem Sienesen die stilbildende Linienkraft abgeht, 
in den vorzüglich komponierten Predellentafeln verbindet sich antikisierende mit bunter Renaissancearchitektur. 
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Von dem fünfteiligen Fresko der 
Madonna del Popolo in Monte dei 
Paschi malte Bcnvcnuto 1481 das 
Mittelstuck, alles in starrer nach 
geraden Linien durchgeführter Sym- 
metrie und mit gIcichmaBIg aus- 
druckslosen KOpfen. Die 1483 da- 
tierte thronende Madonna mit Engeln 
und vier Heiligen und einer LUncttc 
mit Pietä in S. Domenico in Siena 
wiederholt mit harten und spröden 
Formen und t>esondcrs eigenwilligem 
Gcfält das Altargemaide des Matteo 
di Giovanni in der Akademie. Die 
Himmelfahrt Christi (1491; Aka- 
demie, Siena) verbindet mit rohen 
undstarrcn Erscheinungen ein rußiges 
und schweres Kolorit, das sich nur 
oben etwas aufhellt. Kompositioneil 
wußte der Meister nichts Neues zu 
sagen. In die Jahre 1483 — 85 fielen 
die Entwürfe für Sgraffiti des Dom- 
paviments (Tiburtinische Sibylle und 
Vertreibung des Herodes); das letzte 
datierte Werk ist die thronende Ma- 
donna in Sta. Lucia zu Sinalunga 
(1509). Wie Matteo und die anderen 
Siencscn hat auch Benvenuto eine 
Reihe von kleinen Madonnenbildern 
gemalt (englischer und amerika- 
nischer Privatbesitz). 

Sein Sohn, Girolamo di Ben- 
venuto (gest. 1518) zeigt sich als 
eine stark wechselnde Künstlerpcr- 
sOntichkeit. Das Fresko der Zurück- 
ffihrung Gregors XI. nach Rom 
durch die heilige Katharina von Siena 
Ospedalc della Scala zeigt Im Figür- 
lichen und Landschaftlichen, ähnlich wie die Geburt Christi (Akademie), Pinturicchios Einfluß; somit kann 
es erst 1503 entstanden sein. Seine Tafel der Schneemadonna mit Heiligen und mandolinespielenden Engelchen, 
dazu einer LQnette mit Geburt Christi (1508, Akademie von Siena), schließt sich kompositionell an das ahnliche Bild 
Matteo di Giovannis an, entfaltet sich aber mehr in die Breite; die harten Erscheinungen verraten den Einfluß 
Benvenutos; nur in der geschickten Vereinigung starker und gebrochener Farben scheint Girolamo selbständig zu 
sein. In der Himmelfahrt Mariae in der Kirche Fontegiusta in Siena entfaltet sich bti altertümlicher Anordnung 
das Figürliche, namentlich die Madonna, unter dem Einfluß der neuen Zeit größer und freier als in den bisherigen 
Werken des Meisters (Zahlung am 11. VIII. 1515). Im Jüngsten Gericht der üsservanza in Siena gibt der Maler 
trotz der Landschaft den fiachenmäßigen Aufbau nicht preis. 

Neroccio di Bartolom meo Landi (1447- 15O0), Maler und Plastiker, dazu Schüler Vecchicttas, stand bis 
1475 mit Francesco dl Giorgio in Ateliergemeinschaft, die sich später infolge Uneinigkeit zwischen beiden Künstlern 
auflöste. Eine größere Anzahl seiner Werke ist datiert: das dreiteilige Altarbild der Akademie von Siena, 1476 
(Madonna zwischen Michael und Bernhardin, alle vur Goldgrund). Maria in festem Umriß, der sich von der Mitte aus 
nach oben und unten zusammenzieht. Michael trotz der weiblichen Zartheit seiner Erscheinung gegenüber dem 
Altarbild des Benvenuto frisch und lebendig und mit besserer Verteilung der überreichen Verzierungen an der 
Rüstung. 1480 malte Nerroccio ein Blatt für die Bicchema im Archiv von Siena; 1483 zeichnete er den Entwurf für 




174. Benvenuto di Giovanni, Madonna. Siena, Akademie. Phot. Aiinari 
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die hellespontische Sibylle des Dompavimcnts, 1484 er- 
hielt er die Zahlung für eine Madonna im Palazzo Piibblico; 
1492: Madonna mit sechs Heiligen (Akademie); 1496: Ma- 
donna mit Heiligen in der SS. Annunziata zu Montisi. Am 
bekanntesten ist Neroccio durch seine Madonnenhalb- 
figuren mit Engeln und Heiligen, die ahnlich denjenigen 
Matteos und Francesco di Giorgios den Charakter der sie- 
ncsischcn Quattrocentomalcrei ganz besonders rein ver- 
treten. Von Simone Martini führt eine direkte Linie über 
Sassetta zu Neroccio; zart, süß und milde blicken Madonna, 
Engel und Heilige, meist verklärt durch helles Kolorit. 
Durchsichtiger FIcischton verbindet sich mit Hellblau, 
Strohgelb, Lila und viel Gold; alles eint sich in duftig grauer 
Harmonie. Neroccio ist wieder zum überirdischen und Ver- 
klärten gelangt. Sein durchweg helles Kolorit liefi gelegent- 
lich an Vertrautscin mit der Freilichtmalerei denken. Der 
Festigkeit Matteos und der plastischen Scharfe Francescos 
setzt Neroccio etwas Unkörperliches gegenüber; wie eine 
Blume auf ihrem Stengel so neigt sich das Haupt der Ma- 
donna auf schlankem Hals. Sicherlich gehören die harten 
Falten der Kleider, der dralle in immer neuen Stellungen ge- 
malte Christusknabe und die durchgearbeiteten Charakter- 
kOpfe der Heiligen der zweiten QuattrocentohSifte an; 
mit andern Slenesen hat unser Maler die blonden Haare, 
duftigen Schleier, zarten Gesichter, dünnen, zum festen 
Zugreifen untauglichen Finger gemeinsam; aber im Reiz 
heller Farben, in der Musik schöner lang ausgezogener 
Linien, in der Steigerung sienesischer Zartheit übertrifft 
er alle andern; ein Überblick über seine ungemein zahl- 
reichen Madonncnbilder zeigt eine ganze Stufenleiter von 
einem Matteo nahestehenden Typus zum reinen Ideal; nur 
mag letzteres das Primare, d<is erstere die Folge eines Ein- 
flusses von Seiten Matteos gewesen sein. Die zu Francesco 
di Giorgios Krönungsbild gehörenden Predellentafeln mit 
Szenen der Bcnediktslegendc (Florenz, Uffizicn) dürfen als 
gemeinsames Werk der beiden Maler angesehen werden; 
Neroccio matte mit sorgfältiger und klarer Verteilung das 
Figürliche in die vom Ateliergenossen herrührende Szenerie. 
Gegenüber der Predella Vecchiettas in Liverpools, o.) ist der 
Standpunkt des Beschauers dem Bilde nähergerOckt, Bauten 
und Figuren infolgedessen größer und fibersichtlicher. 

Francesco di Giorgio Martini, Architekt, Festungsingenieur, Bauthcoretlker, Plastlker und Maler, ist 
die einzige Malcrpcrsönlichkeit Sienas im Quattrocento, die über lokale Grenzen hinaus Bedeutung beansprucht; 
der an Leonardo erinnernden Vielseitigkeit entspricht eine problemreiche, durchaus persönliche Kunst. Als Maler 
nennt ihn Giovanni Santi: „presto, veloce ed alto dipentore", seine Tätigkeit erstreckt sich auf Fresko und Tafel- 
bild, Miniatur und Cassone. Geb. am 22. IX. 1439; 1468 — 75 hatte er Ateliergemeinschaft mit Nerocdo; wenn 
er auch von 1477 ab hauptsächlich als Festungsingenieur Herzog Federigos von Urbino tätig war, so steckte er 
seine malerische Tätigkeit doch nicht ganz auf; 1477 nennt er sich noch dipentore. 1479 malt er für den Herzog 
von Kalabrien, und selbst 1502, in seinem Todesjahr, wird er noch als pictor erwähnt. Seine Tätigkeit als Plastiker 
ist von Schubring mehrfach eingehend gewürdigt worden (Handbuch). 

Datierte Gemälde: 1472 Krönung Maria, 1473 Vorzeichnung für die Sgraffiti des Dompaviments: Judith 
befreit Bethulia, 1475 erste Anbetung des Kindes (Akademie von Siena). Die Häufigkeit römischer Bauwerke in 
seinen Reliefs und Gemälden macht einen ins Ende der sechziger Jahre zu datierenden Aufenthalt in Rom höchst 
wahrscheinlich. 
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176. Fr. di Ciiorgio, Benediktswunder. Florenz, Ufflzien. i'iiui. nrogi. 



Die Einzelmadonncn behalten das Kompositionsschema bei, wandeln abtr den Typus ins Häßliche um; 
im Hintergrund wechselt Gold mit Landschaft. Erst die in sehr heller Tempera gemalte Entkleidung Christi 
(Siena, Akademie) gab als Bild grü&eren Formats dem Künstler Gelegenheit, die Fülle dessen, was in ihm lebte, 
wenigstens ahnen zu lassen. Wohl erweist sich das Raumgefühl als noch ganz ungeklärt, und die Verteilung gleich- 
artiger Steinhäufchen zeugt von kleinlichem und unentwickeltem Realismus; aber die Gestalten zeigen die dem 
Meister eigene Verbindung von Kraft und Grazie, von reicher aber geordneter Fülle in idealer Zartheit. Der Künst- 
ler strebt weniger nach Intensivierung des Vorgangs ab nach dem Ausdruck von persönlichen Gefühlswerten in 
Formen- und Linienstärke. Dies prSgt sich schon deutlich in der Krönung Mariae aus (aus dem Ospedale della 
Scata, heute in der Akademie von Siena). Auf der hohen Tafel ordnete er als erster die Chöre der Heiligen nicht 
mehr cmpyräisch, sondern mittels des cdificio, d. h. eines Thronaufbaues aus doppelseitiger Treppe, erhöhtem 
Podium und Sitzbänken fUr die Heiligen ; Christus und Maria ruhen auf einer über der Mitte schwebenden Plattform 
aus Cherubim, bei der wiederum Cherubim und andere Engel als Konsolen fungieren. Durch,<iichtige Wolkcnreifen 
umkreisen Gottvater, der gleichsam in einer Kuppelöffnung erscheint. Noch wiegt die altertümliche FlächenfOllung 
und die Heraushebung der Hauptfiguren durch l>edeutsame Größe vor, aber Francesco hat mit der räumlichen 
Lösung nicht nur an einem Punkt eingesetzt, sondern sie der ganzen Komposition zugrunde gelegt. Charakter- 
volle Häßlichkeit zeichnet die schlanken Frauengestalten aus; den Plastiker offenbaren das stark betonte, oft 
um die Füße gewickelte Gefält und die starken Gegensätze von Licht und Schatten. Sind damit schon Vecchietta 
und Neroccio mit charaktervollen Orcisenköpfen vorangegangen, so erhebt sie Francesco durch die Starke ihres 
Ausdrucks zu außergewöhnlicher Kraft. Nur Leonardo kennt solche Geschmeidigkeit der Bewegung und solche 
Energie der Haltung selt>st bei Sitzenden. Rot als zartes Rosa, als frischer Mennig und leuchtender Zinnober 
beherrscht die Mitte und tritt auch seitlich zwischen Gelb und Blau auf. Eine ähnliche Erregung zarter Gestalten, 
d. h. eine durchaus expressive Auffassung beherrscht auch die Verkündigung (Akademie von Siena); die Archi- 
tektur sucht nicht das Intime sondern das Schlanke und Ct>crzierliche, wobei der bunte Plattenboden noch allzu- 
stark ansteigt. 

Die Anbetung des Kindes (1475; Akademie in Siena) erfordert zunächst wegen der weitgehenden Versuche 
mit Oltechnik, dann auch durch die Wirkung von vier verschiedenen Rot Interesse. Weit dehnt sich die Landschaft 
im Hintergrund, überschnitten durch einen hellen Rundtempel und ein wtmderlichcs helles Felsengebäude. Trotz 
der feierlichen Ruhe entwickelt Francesco scharfe plastische Wirkung in der Gestalt des Joseph, und die in Zeichnungen 
wie Reliefs so beliebte „Rotation" erscheint in der Gruppe der z^^ei sich umarmenden Engel (Abb. 177). Erst die 
spätere Anbetung Christi in S. Domenico in Siena offenbart das die Schranken sienesischer Kunst gewaltsam spren- 
gende Wollen Francescos restlos. Machtige Ruhe und heftige Bewegung, weites Sich-Dchnen und eng geschlossene 
Tiefcncrstreckimg treten mit nie dagewesener Stärke in Aktion. In die Landschaft mit ihren breiten Zonen und 
unvermeidlichen Steinhäufchcn setzt der Künstler, wohl unter SIgnorellis oder F. Lauranas Einfluß einen massiven 
Triumphbogen mit wenig Verzierung, dafür mit starker Betonung des perspektivischen Wertes des Durchgangs. 
Die explosive Pathetik in den Figuren laßt an Signorelli und Botticelli denken; aber beiden gegenüber fehlt die 
innerliche Überzeugung; sienesischer Omamentstil und siencsischc Weichheit bricht durch, wo Francesco di 
Giorgio sie mit genialem Wurf Uberwunden zu haben glaubte; auch er bewies, daß der Malerei kein Quercia be- 
schieden war. 
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Ein gesondertes Problem bilden 
die Archi t e k t II re nauf Francescos 
Bildern. Sie begleiten in dichter 
Folge die BQhnc und schließen sie 
ab; Paläste mit reichem Gebälk oder 
Fries und mit Obergeschoß, Bugen- 
halle mit Blick auf Türen und 
Treppenaufgang, Rundbauten in der 
Art des Kolosseums und ein acht- 
eckiger Tcmpietto bilden die auf- 
wändige aber doch maßvolle Szenerie 
auf der Uffizicnprcdella mit dem 
Muldenwunder der Benediktslegende. 
GcgcnOber Vccchiettas spielerischer 
Addierung von Einzelheiten, die meist 
nur den Hintergrund füllen, verlangt 
Francesco dl Giorgio das raumlich 
Klare und fest Attgcschlossene; das 
Raumvolumen des Platzes soll sich 
in seitlichen Bauten spezialisieren; 
kleinere Volumina sollen das mittlere 
Dominierende begleiten ; so handhabt 
Francesco das Problem auf Gemälden 
wie Reliefs. Auf den Bemhardins- 
tafeln der Pinakothek von Perugia 
aber sind Formen, Verhaltnisse, De- 
korationen und Bildwerte der Bau- 
lichkeiten so grundsatzlich anders, 
daß nicht einmal an einen Einfluß 
Francescos gedacht werden kann 
(s. u.). Die „Abbandonata" im 
Palazzo Pallavicini in Rom, sonst 
Botticelli zugeschrieben, kann unter 
Hinweis auf die Architektur, den 
Stil des Gefaits, die Häufigkeit Sit- 
zender in den Reliefs Francescos 

und das tragische Pathos mit einigem Recht ins Oeuvre des Francesco di Giorgio eingereiht werden. 

Man wird zwar über den Zwiespalt, den seine Kunst enthalt, nicht hinauskommen, aber trotzdem zugestehen, 
daß Francesco di Giorgio die sienische Kunst aus ihrem bequemen aber unfortschrittlichen Dasein aufrüttelte, 
sie aber doch nicht auf die Höhe der florentinischen und umbroflorentinischen Kunst zu heben vermochte. In 
der Malerei blieb es bei Anlaufen; angesichts seiner Reliefs aber wurde gelegentlich der Name Leonardos ausge- 
sprochen. 

Die Maler in Umbrien und den Marken. 

Wie in Siena macht sich auf diesem weit zerstreuten Gebiet das Neue erst spat bemerkbar, 
und der alte Gotizismiis erhält sich vielerorts noch bis zum Jahrhundertende. In der ersten 
Hälfte des Jahrhunderts herrschte in Umbrien der siencsische Einfluß; in Fabriano und Um- 
gebung dagegen ist die Kunst des Gentile da Fabriano Icbendiggeblieben. Die entscheidende 
Wendung vollzieht sich nun in den verschiedenen Kunstzentren zu ungleicher Zeit, und zwar 
in Umbrien zunächst unter Gozzolis und Domenico di Bartolos Einfluß. Da jener aber im gan- 
zen nur als der härtere, anscheinend realistischere Fortsetzer der Kunst Fra Angelicos be- 
kannt war und sonst eine bequem erlernbare mit viel unterhaltendem Detail ausgestattete 




177. F. di Giorgio, Anbetung. Siena, Akademie. 
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Kunst bot, die auch mit de- 
korativen Effekten nicht kargte, 
so hat sein EinfluEJ die um- 
brische Malerei auf die Dauer 
doch nicht Im wahrsten Sinn 
des Wortes gefördert. Es be- 
durfte stets neuer Berührungen 
mit der regsamenflorentinischen 
Kunst, wenn die Malerei Um- 
briens nicht in Stagnation er- 
sterbensollte. Auffallend bleibt 
die Tatsache, daß die großen 
Umbroflorentiner verhältnis- 
mäßig geringen Einfluß aus- 
übten; gerade das Komplizierte 
und Umfassende ihrer Kunst 
mußte die bequemen und kon- 
servativen Maler in Umbrien 
und den Marken abschrecken; 
keiner war da, der ihnen auch 
nur entfernt zu folgen vemiocht 
hätte. Eines hat diese Malerei 
mit der sienesischen gemeinsam : 
den unproblematischen Zug, 
178. Matteoda Oualda, Madonna. Assisi. Chiesadei Pellegrinl. Phnt.Aiin»ri. das absolute überwiegen dcs 

Andachtsbildes und dessen feier- 
lichen und schmückenden Charakter. Wie aber die treccntistischcn Anfänger hier sehr viel 
bescheidener waren als in Siena, ja sich mit diesen überhaupt nicht vergleichen lassen, 
so begreift man leicht, daß ihr auch nicht diese prächtige Entfaltung wie jener ver- 
liehen war. Einmal trübt die Zersplitterung in einer Reihe mehr oder weniger bedeutender 
Kunstzentren das Gesamtbild, Dann aber gibt sich die religiöse Kunst selbst an der 
hervorragendsten Stätte, in Perugia, viel schlichter und anspruchsloser als in Siena. In kleineren 
Zentren nimmt sie zuweilen bäurischen Charakter an. In Siena blühte seit Duccios Zeiten ein 
ritterlich anmutender Madonnenkult; in Umbrien herrschte neben der religiösen Schwärmerei 
eine schlichte Gläubigkeit, die sich aber aller Volksschichten bemächtigt hatte. Votivbilder gehen 
in Florenz neben anderen Kunstgattungen her; im schlicht frommen Umbrien werden sie typisch. 
Der Florentiner studiert gleichmäßig die ganze Umwelt und schöpft auch seine abwechslungs- 
reiche Landschaft aus. Das Interesse des Unibriers ist dagegen nach innen gerichtet. Seine 
Landschaft mit ihrer edeln Ruhe, die aus sanften, meist unbebauten Höhenzügen, flachen Hängen 
und breiten Flußtalern spricht, fordert zur Einkehr auf; sie unterhält nicht, stellt keine formalen 
sondern nur farbige Probleme, sie wendet sich nicht an den Intellekt sondern an das Gefühl. Wer 
bei Menschen und Natur Anregung und Belebung sucht, wendet sich nach Toskana; der Ruhe- 
bedürftige, der mit sich allein sein will, zieht sich nach Umbrien zurück. So fehlt der umbrischen 
Malerei das Berückende und Einschmeichelnde, das raffiniert Festliche und Künstliche der sie- 
nesischen ; sie gibt sich im ganzen schlichter und herber. Aber dadurch, daß sie sich in der äußeren 
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Aufmachung beschrankte, sam- 
melte sie ihre Kräfte zur un- 
bedingt reinen Ausgestaltung 
ihres innersten Wollens in den 
Linienkünstlern Perugino und 
Raffael. In Florenz herrschte 
vor allem die Form, in Um- 
brien, in Malerei wie Zeichnung, 
die Linie, die schließlich über 
alle formalen Einwirkungen den 
Sieg davontrug. 

Umbrien hat die bedeuten- 
deren Kunstzentren, d. h. die 
greifbareren Persönlichkeiten 
aufzuweisen. An Stelle von 
Gubbio trat jetzt Foligno; alle 
überragte Perugia, wo für die 
Kunst die günstigsten Vorbe- 
dingungen bestanden. Zahl- 
reiche Bruderschaften, oft vom 
Magistrat unterstützt, bestellten 
Fresken, Altarbilder und Pro- 
zessionsfahnen (Gonfaloni), die 
Uberhaupt zu den Kennzeichen 
umbrischer Malerei gehören. 
Ebenso schmückten auch die 
ZQnfte ihre Häuser und Ver- 
sammlungslokale. Die oberste 
Behörde, die Prioren, ließen 
den Palazzo Pubblico ausmalen. 
In Braccio Baglioni war auch 
der großzügige Mäzen vorhan- 
den. — In Fabriano ging die Malerei in dem Eklektizismus des Antonioda Fabriano zu Ende; 
dasselbe Bild bietet die Kunst des Matteo da Gualdo aus Gualdo Tadino, dessen wenige 
erhaltene Bilder Einflüsse von Bartolommeo di Tommaso aus Foligno, Boccati, ,, Alunno" u.a.m. 
zeigen. Girolamo di Giovanni da Camerino setzt daselbst in geistloser und schablonen- 
hafter Weise die Kunst Boccatis fort, gibt sich aber auch willig dem Einfluß der Venezianer 
hin und versucht sich sogar in Nachahmung des Piero della Francesca. 

Matteo da Gualdo ist durch eine große Zahl datierter Werke bekannt. Madonna mit Heiligen in der Pina- 
kothek von Gualdo Tadino 1462; Polyptychon ebenda 1465 und 1471. 1468 Kreskcn an der l^ückwand der Kapelle 
dei Pellegrini in Assisi; ebenda tatig 1471, 1472 und 1474 (aus letzterem Jahr Fresko in S. Pietro). Schon um 
1470 setzte der Verfall von Mattcos Kunst ein. 1480: Triptychon in Sta. Maria di Marciano. 1481 : Fresken von 
Scirca t>ei Sigilla; 1488 Tabernakel an einem Landhaus bei Nocera. Dekoratives Geschick und ein Zug ins GruBe 
verkümmern bei ihm allmählich in provinzieller Roheit; bezeichnend sind seine unten zugespitzten Ktipfe mit 
dem verkniffenen Ausdruck und die harte bald am Körper anklet>ende, bald vom ihm abgespreizte Draperie. 
Diese Sprödigkeit erinnert auffallend an die Sienesen, doch fehlt bei Matteo das farbige Raffinement. In 




179. Umbrisch, Madonna del soccorso. 

Hhot. Alinati 



Montefalco, Pinakothek. 



Digitized by Google 



188 



UMBRIEN UND DIE MARKEN 




180. Mezzastris, Madonna und Heilige, f-oligno, Galerle. 



Phot. Allnarl. 



der Umrahmung entscheidet sich in den Tafelbildern von Oualdo Tadino die Wendung von der Ootilc zur 

Renaissance. 

Oirolamo di Giovanni da Camerino (bekannt 1449— 1473) zeigt In seinem ältesten erhaltenen Werk 
(Museum von Camerino) in den prachtigen Brokatstoffen Anklänge an die Schule von Murano und erfuhr dann 
bei seinem Aufenthalt in Padua 1450 den Einfluß der dortigen Kunst. Besonders zahlreich sind seine Anconen 
aus der Zeit von ca. 1465; damals machte sich auch Crivellis EinfluB bemerkbar. Spät erst läBt sich Boccatis 
Einfluß nachweisen. 

Mit Lorenzo II. Salimbeni (bekannt 1468—1503) tritt die Malerei von S. Sc ve r i n o in die Einfluß- 
sphäre des Carlo Crivelli, die sich fast über die ganzen Marken und bis nach Foligno erstreckte. Der ihm verwandte 
Bernardlno di Mariotto, der vermutlich aus Fiorenzo dl Lorenzos Kreis, d. h. aus Perugia hervorging, 
scheint in seinen spätesten Werken Raffaels Einfluß erfahren zu haben. 

Die Malerei indenMarken spielte auch in diesem Zeitabschnitt keine führende Rolle ; Ur- 
bino verdankte seinen Ruhm auswärtigen Kräften (s. u.). In den Städten an der adriatischen Küste 
bestimmte die ausgiebige Einfuhr venezianischer Altarwerke und die lange Anwesenheit vene- 
zianischer Künstler, besonders des Carlo und Vittore Crivelli den einseitigen Charakter der Kunst. 
Da keine führenden Persönlichkeiten vorhanden waren, die der religiösen Malerei, nach der sehr 
viel Nachfrage war, selbständige Bahnen eröffneten, erscheint es nur zu begreiflich, daß die 
venezianische von Mantegna beeinflußte Malerei, 'aber auch die noch altertümlichere Kunst 
des Antonio Vivariani, daß ihre reichliche Vergoldung, ihre Farbenpracht und die herrliche 
Schilderung von Stoffen und Geräten als Ideal galten; dazu brachten ja Bartolomnieo Vivariani 
und Carlo Crivelli Vorbilder für Charakterköpfe mit leidenschaftlichem Ausdruck, aber auch für 
süße Anmut. Das durchaus Persönliche in der Kunst dieser Meister fand natürlich nur wenig Ver- 
ständnis (ausgenommen Niccolo Liberatore von Foligno); es blieb bei äußerer Nachahmung. Die 
Werke der einheimischen Meister sind in zahlreichen Kirchen und kleinen Gemäldesammlungen 
weit zerstreut; erst die Ausstellung, welche 1907 in Macerata eine Reihe von Gemälden ver- 
einigte, bot Gelegenheit zu einem Gesamtüberblick, der aber nur ganz wenige einigermaßen faß- 
bare Persönlichkeiten zeigte. Macerata scheint das regste künstlerische Leben entfaltet zu haben. 

Dort arbeiteten u. a. Johannes Stefani pictor de Vcnetiis (1457 — 1461), Maestro Antonio zusammen mit 
Castellano da Fabriano (1457 — 76) Maestro Crudano von Recanati (1458 —59) und Maestro Monaldi ebenfalls 
aus Recanati (1459 — 63). Maestro Pietro Teutonico war in den Jahren 1471, 1492 und 1495 hier tätig. Mit Giovanni 
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Spagna setzte sich 1508 — 1518 auch 
Peruginos Richtung fest. Der oben 
genannte Pletro Teutonico, der auch 
als Pietro Alemanno erscheint, ge- 
hörte zu den typischen Schülern 
Crivellis. 

In Ascoli Piceno, wo sich 
Carlo Crivelli lange aufhielt, 
entstand ihm in Cola dell' 
Amatrice (eigentlich Gio- 
vanni Filotesio) ein interessan- 
ter Schüler. Ahmte dieser in den 
Einzelheiten Crivellis Figuren 
und Farben nach, so war ihm 
auch ein Zug ins Große eigen, 
der ihn dann in Rom zu Raffacl 
und Michelangelo führte, ihn 
aber doch nicht über die Schar 
provinzieller Nachahmer ihn- 
aushob; seine Jugendwerke sind 
in der Galerie von Ascoli Piceno 
zu studieren. 

Die Maler von Foligno. 

Die erste faßbare Persön- 
lichkeit, Bartolom meo di 
Tommaso da Foligno er- 
weist sich in seiner Madonna 
mit Heiligen und Stifter in S. 
Salvatore in Foligno von 1420, 
einem Werk von abschreckender i8i. Niccolo Li bcratorc, Madonna. Foligno, Coilegiata. piw«. Aiinari. 
Roheit, als Nachahmer des Otta- 
viano Nelli. Erst viel später erhebt sich die Malerei in Foligno über diesen wertlosen Provinzialismus. 

Niccolo Liberatore da Foligno ; seit Vasari führt er den unnachweisbaren Namen Alunno. 
Sein frühestes Werk, die Madonna dei Consoli in S. Francesco in Deruta trügt das Datum 1458. 
Bis zum Ende des Jahrhunderts hält er am vielseitigen Zwischenaltaraufbau mit seinen Gold- 
gründen fest. Schon früh macht sich ein Hang zum herben, dramatischen Ausdruck geltend, 
der ihn wesentlich von allen übrigen Umbrern unterscheidet. Seine Entwicklung steht bis in die 
sechziger Jahre unter Fra Angelicos und Gozzolis Einfluß. 

Dieser spricht vollkommen klar im Triptychon des Doms von Assisi (1460), ohne da6 dadurch die Elnu'l- 
form an Scharfe verliert. Der durch Fra Angelico vermittelte sehr bemerkenswerte üefUhlsausdruck steigert sich 
unter dem Einfluß Carlo Crivellis und Bartolommco Vivarinis; dekorative Pracht und Hcrbigkeit nehmen zu, ab«r 
dabei wird auch die Haltung der Figuren abwechslungsreicher und interessanter. Dieser venezianische Einfluß, 
der in den siebziger Jahren seinen Höhepunkt erreicht, bestärkt den Meister in seiner ausschließlichen Anwendung 
gotischer Altarformcn und leuchtender Farben. Neben dem herben mannlichen verwendet Niccolo auch einen 
sehr zarten regelmäßigen weiblichen Typus (Ancona in der Pinakothek des Vatikans, 1463). Madonna mit Engeln, 
U65, Brera in Mailand). Mit Ende der sechziger Jahre steigert sich die Bewegung der EJnzclfigur, und das .Ma- 
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182. Boccati, Madonna mit Heiligen, ['erugia. 



Htiot. Allnari. 



donneiibild belebt sich durch genrehafte Züge (Ancona in der Pinakothek von San Severino, 1468; GroBes Altar- 
wcrk in der Pinakothek von Gualdo Tadino 1471, mit ergreifender Pietä). Der Maler geht aber bis zum Kopieren 
der wilden Leidenschaft und dir verzerrten ZOge der Bilder Crivcllis (Kreuzigung auf einem großen Altarwerk 
in der Galerie des Vatikans). Mit diesen starken, die Herbigkeit mit reifen malerischen Mitteln unterstützenden 
venezianischen Einschlag erstarrt Niccolos Kunst in den achtziger Jahren zur Formel, hauptsächlich in Typen und 
Gefält (Altar in der Kathedrale von Noccra Umbra, 1483), wogegen die Landschaft von der gotisierenden Formel- 
haftigkeit zu wirklicher Räumlichkeit und peinlicher Naturlreuc Ubergeht. In der Krönung Mariac mit zwei knien- 
den Heiligen (um 1490, Foligno, S. Niccolo) verbindet der Künstler den herben Formalismus im Figürlichen mit 
einer Landschaft, in welcher der F^ealismus noch wenig Boden gefaßt hat. Im großen Altan^erk von S. Niccolo in 
Foligno, 1492, dessen Hauptdarstellung die Geburt Christi ist, spricht in den ganzen und halben Einzelfiguren die 
hert>e Geziertheit und dekorative Pracht Chvellis und Bartolommeo Vivarinis noch einmal mit aller Macht, in- 
dessen die Landschaft, erst 30 Jahre nach Baldovinetti, dessen Probleme aufgreift. 

Pier Antonio da Foligno gen. Mezzastris, durch eine Reihe von Bildern in der Galcria municipale 
zu Foligno vertreten, verflacht zunächst die Kunst Gozzolis, tritt dann in die Einflußsphäre des Niccolo Liberatore 
und endigt, wie Niccolos Sohn Lattanzio, als Nachahmer Pcruginos. 



Die Maler von Perugia. 

l. Giovanni Boccati, geb. um 1420 in Camerino und nach seiner Heimat Giovatmi Boccati da Camerino 
genannt. 1445 erhielt er das Bürgerrecht in Perugia. St-in frühestes erhaltenes Werk entstand 1446 — 47: Madonna 
in der Laube mit musizierenden Engeln für die Brüderschaft der Disciplinati in S. Domenico zu Perugia (heute in der 
Pinakothek). 1463 — 70 war Boccati iti Camerino und Umgebung tatig ; aus dieser Zeit stamnu-n folgende datierte 
Gemälde: 1463 Marienkrönung für Castel S. Maria bvi Camerino, 1466 Triptychon der Madonna delle Lagrime 
in Seppio (Prov. Macerata), 1468 sign. Polyptychon in Belforte am Chienti. Aus dem Jahr 1473 stammt das ehemals 
im Palazzo Pictrangeli zu Orvieto, heute im National-Museum zu Budapest b«findliche Gemälde der Madonna mit 
Heiligen. Das 1479 datierte Gemälde der Beweinung Christi (ehemals in S. Agata, heute in der Pinakothek von 
Perugia) verrät einen dekadenten Altersstil. Letzte Erwähnung: 1480. 
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Sein Hauptwerk, dieMadonna 
in der Rosenlaubc (1447), Pina- 
kothek von Perugia, erinnert in 
der Gesamtanlage an Filippn 
Lippis Krönung Mariae: der 
Thron auf buntem Marmor- 
boden und von Schranken um- 
geben und hinter diesem sin- 
gende Engel, auf beiden Seiten 
Heilige und vorn kniende Fi- 
guren ; in einzelnen Typen lassen 
sich auch direkte Anklänge an 
Lippi nachweisen, aber es fehlt 
dessen urgesunde Frische und 
lebendige Fülle; Boccati stellt 
alle Figuren schüchtern auf und 
läßt die püppchenartigen Engel- 
chen gegenüber den bekrönen- 
den Vasen kaum zur Geltung 
kommen; spröde und befangen 
ist seine Formensprache im ein- 
zelnen, auf dekorative Wirkung 
zielt die Färbung ab, während 
die Predellenbilder mit ihrer 
Anlehnung an Gozzoli Natur- 
stimmungen wiederzugeben su- 
chen. Linter sienesischen Ein- 
fluß bemüht er sich auf der 
Tafel mit der Madonna und 

den musizierenden Engeln (Perugia, Pinakothek) letzteren eine gewisse Grazie zu verleihen. 

Be nedetto Bonfigli, geb. um 1420 in Perugia. 1445: erstmalige Erwähnung. Bonfigli verpflichtet sich, für 
eine Kapelle an S. Pietro in Perugia ein Altarbild zu malen (nicht mehr nachweisbar). 1450 — 53 steht er in Rom im 
Dienst Nikolaus V., von seinen laut Vasari zahlreichen dortigen Werken ist nichts mehr erhalten. Seit August 1453 
wieder in J>erugia. Am 30. XI. 1454 erhielt er den Auftrag, eine Haiftc der Kapelle im Palazzo Pubblico daselbst 
mit Szenen aus dem Leben des heiligen Ludwig von Toulouse und einem Kruzifix üt>er dem Altar zu schmücken. 

4. VII. 1457 erste Zahlung, II. IX. 1461 Einschätzung durch Fra Rlippo Lippi. An demselben Tag wurde der 
Kontrakt für die Ausmalung der zweiten Hälfte geschlossen; eine Zahlung am 1. VII. 1477. Von 1464 an war 
Bonfigli dauernd in der Heimatstadt tatig. In seiner Werkstatte, in welcher hauptsachlich Bartolommeo Caporali 
Erwähnung verdient, entstanden außer Altarbildern: Triptychon für S. Ctomenico 1467 — 68 (jetzt in der Pina- 
kothek in Perugia), auch Glasfenster: ein solches für die Sakristei von S. Pietro (1467) und Gonfaloni für Perugia 
und Umgebung (solche aus den Jahren I4G4 für S. Francesco in Perugia (verschollen), 1465 für das Oratorium 

5. Bemardino daselbst (heute in der Pinakothek), 1472 für Corciano, 1476 für S. Fiorcnzo in Pemgia und 1482 
fUr Montone). Bonfigli starb am 8. VII. 1496 in seiner Heimat, bevor er die Fresken im Palazzo Pubblico voll- 
endet hatte. 

Auch Bonfigli ist ein durchaus altertümlicher Meister und schließt die ältere Lokalschule 
von Perugia ab; aber er ist etwas vielseitiger und koloristisch feinfühliger als Boccati. Für Perugia 
und Umgegend hat er den Typus des Gonfalonebildes festgesetzt. Vielleicht lernte er zuerst bei 




183. Bonfigli, Verkündigung und heil. Lukas. 

Phot. Alinari. 



Perugia, Pinakothek. 
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dein Sienesen Domenico t!i Barfolo; denn sienesischen Einschlag und besonders Anklänge an diesen 
Meisterzeigen seine Frühwerkewie z.B. die große Anbetungder Könige inder Pinakothek von Perugia. 
Mit der Verkündigung mit dem heiligen Lukas (ebenda) melden sich florentinische Einflösse und 
zugleich eine anspruchsvolle raffinierte Farbengebung(Abb. 183). WiePierodella Francesca in seinen 
Frühwerken so vereinigt auch Bonfigli, wahrscheinlich unter dessen direktem Einfluß, nur nocli 
naiver, Goldgrund und perspektivisch sehr genau durchgeführte Architektur. Den Figuren haftet 
eine fast manieriert zu nennende sprOde Zleriichkeit an; sehr charakteristisch für Ek>nflgli sind 
Kleidung und Haartracht des Engels; wie fast alle Engel dieses Künstlers tragt er die für Perugia 
typische Cresta aus künstlichen Blumen. .Mit einer genauen Charakteristik der Stoffe verbindet 
Bonfigli einen metallisch harten Faltenwurf. Für Madonnen und Engel behält er fast immer 
denselben Typtts bei: dn meist geneigtes zierliches Köpfchen mit freier Stirn, lichtblonden Löck* 
chen, hochgeschwiingenen Augenbrauen, gerader Nase, kleinem festgeschlossenem Mund und 
spitzem Kinn auf schlankem Hals. Ein Triptychon der Madonna mit Engeln (bezahlt 14t)ti) 
malte er gemeinschaftlich mit Caporali. 

Iiitcres>ariter gibt sich Boiifijjlis Kunst in den Fresken der Ludwijfs- und Hcrkul.uiusUi^ciide im Palazxo 
Pubblico in Perugia. Zur Darstellung ivbcndiger Hmidlung und individueller Gcstaltiii reicht .sit: zwar nicht aus. 
und du Verhältnis zwischen Figuren und Szenerie ist noch durchaus altertümlich, wie auch die Bauten dicht 
fedrtnft hinter- und übereinander stehen. Aber tianui hielt Bonflgll in diesen Szenerien da« alte Stadtbild von 
Peruffa mit der ursprunglichen Ansteht von St. ßvolano gctretiUch fest, und den Beweis seines rSmischen Aufent- 
halts liefert II. a. die Nachbildung des Künstantinstwgens auf einem Fresko der Ludwi^'-Ieseiiclc. Ferner erweist 
er sich namentlich bin diesen baulichen Teilen als guter Kolorist, eine Eigenschaft, die beim Ftschwunder mit 
seiner Einheitlichkeit t>esonden hervortritt ; sonst hält er in der Bematung der Figuren an der hergebrachten Farbcn- 
synunetrie fest. FAr die Bestattung des hcUigen Ludwig mit ihcen durch Galdauftrag erhöhten Bronzeton wShtte 
sieh der Maler Uppls Plcsico tn Prato als VterWid, legte dabei aber mehr Oewldit auf die genaue DanteUung des 
Kircheniiinern als auf Anordnuni^ und Beseelung der Figuren. — ' Die verschiedenen rinnf.ilnnehilder beruhen auf 
einem ikunugraphischen Schema und gestatteten daher dem Künstler nur wenig Freiheit; immerhin lieB er sich 
die Gelegenheit zu getreuer Wiedergabe von BBuwefken Perugias nicht nehmen, und audi da erweist er seine hohe 
koloristische BefShlgung. 

Piorenio di Lorenzo, geb. ca. 1445 zu Perugia, gest. daselbst vor dem 14. 11. 152S. Ole zahhctchen 

urkundlichen Nachrichten bezichen sich fast nur auf untergcganj^ene Werke. Mit den in Vcrtr^cn von 1472, 
1487 und 14dl crwJlliitten und imhrlacli riduucrten Altarwerk für .Sta. Maria Nuuv a In Perugia ISSt sich mit 
gfOfler Wahrscheinlichkeit ein Triptychon der Galeric vim l\riiyi,i identifizieren. JMadonn.T .^uf Wolken, von Engeln 
umgeben und von vier Heiligen begleitet. Die Umrahmung einer Nische (Petrus und Paulus, Madonna mit Ei^ln; 
Perugia, Pinakothek) ist signiert und 147BdiHert MIe libi^ Werke sind Ihm nur dutdi StilhrttMizmpachfletMsi 
worden. Doch verflQchtigt sich neuerdings die mühsam eruierte Per>.nn1!chkcit wieder zum Saimnelbcgrtff für 
eine urobrische Stilgruppe, in welcher auch Perugino und Pinturicchio verankert sind. 

Das fOr die ConfratemitA della Oinstizia in Perugia gemalte Triptychon mit Predella 
(FHnakothek in Perugin) 7eigt die herkömmliche Sclnverfülligkcit der Sclnilc von Perugia noch 
deutlich in der Madonna, während die Erregung, die sich bis zu einem gewissen Grade der Hei- 
ligen bemächtigt, auf Niccolo da Foligno zuradcgeht. IMe guflere Pracht sucht Rorenzo durch 
Goldgrund und einen Marmorboden von bäurischer Buntheit zu steigern. Indirekt macht sich 
bei diesem Maler aucli G<>zzoiis Hinfluß geltend; das beweist das Triptycliun der Londoner 
National-Gallery, dessen Komposition auf einem Werk Niccolo da Folignos beruht, von diesem 
aber nach Cozsoli kopiert wurde (Niccolos Werk in Deruta, das}enige Gozzolis im Hofmitseum 
in Wien). Stärker atmet florentinischen Geist imJ /war modernen die Anbetung der Hirten 
aus Monteluce (Perugia, Pinakothek), in der intensiveren Erzählung im allgemeinen, in der freien 
Symmetrie, den Typen der Hirten und gewissen Farbzusammenstellungen im speziellen. Als Ver- 
mittler dieses florentinischen Einflusses darf Perugino gelten. In der Vegetation des unbeholfen 
schematisch angeordneten Vordeisrundes erweist sich Fiorenzo als vorzOglich^r Pflanzenmalen 
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Die acht kleinen Tafeln mit der 
Legende de« heiligen B:mhardin 
(einst Zierde einer Schreintürc, jjtzt 
als seltistandige Bilder in der f'ina- 
kothek von Perugia aufRehängt), 
sind zum Streitobjekt der Forschung 
geworden. Eine der Tafeln tragt das 
Datum 1473. Ein direkter Anteil der 
Slenesen ist schon in früherem Zu- 
sammenhang abgelehnt worden; die 
Mitarbeit Perugino.«; und Pinturicchios 
bleibt zunächst hypothetisch; man 
wird die Tafeln überhaupt am rich- 
tigsten als Kollektivwerk von Fio- 
renzos Atelier einschätzen. Die Land- 
schaften zeigen gewisse Ähnlichkeit 
mit solchen Pinturicchios (s. u.). 
Dabei ist auch auf die Menge florcn- 
tinlschcr Einflösse hinzuweisen. Die 
Umrahmung t)estätlgt ihren minia- 
turmaßigen Charakter, in welchem 
Fiorenzo offenbar nicht sein bestes 
in der Zeichnung geben konnte; in 
der Farbenzusammenstellung und der 
Abtönung der Atmosphäre offenbart 
er jedoch hohe koloristische Fähig- 
keit. Seine Eigenschaft als Bau- 
meister, sein Studium der Werke 
Lauranas und eine hochentwickelte 
Phantasie erklären die Bedeutung 
seiner Bildarchitekturen, gegen wel- 
che die l-'iguren kaum aufzukommen 
vermögen. Peruginos Einfluß scheint 
mit zwei al fresco gemalten Heiligen 
in S. Francesco in Deruta (siebziger 
Jahre) einzusetzen. Im Altarwerk 
von 1487 erscheint Fiorenzo ebenfalls 
von Perugino beeinflußt; das über- 
reiche Faltenwcrk mit seiner rein or- 
namentalen Bedeutung ist Überrest 
früherer Zeit. Durch verschiedene 
Vertrage hatte das für Sta. Maria 
Nuova bestellte Altarwerk in seinem 
Thema verschiedene Wandlungen 
durchgemacht; als es endlich in den 
neunziger Jahren fertig wurde, zeigte 

es, in ganz altertümlicher Einteilung, die Madonna auf Wolken, anbetende Engel und vier Heilige unter Peru- 
ginos und Pinturicchios Einfluß, aber in einer provinziellen Erstarrung, welcher die letzten Ueheimni^se der 
Kunst dieser Meister versagt blieben. Ohne .seine Harte und Sprödigkeit ganz abzustreifen, gelang die im Wesen 
seiner Schüler gelegene Großzügigkeit in den aus S. Giorgio nach der Pinakothek von Perugia übertragenen 
Fresken weit besser. 

Fiorenzo wirkte auf Caporali und vielleicht auf Antoniazzo Romano ein; war er einst einem Perugino und 
Pinturicchio gegenüber gebend gewesen, so bequemte er sich im Alfer zur Rulle des Nehmenden. 

Bartolominco Caporali (urkundlich 1442 zuerst crwälint, 1509 als verstorben erwähnt), 

Efcher, Malerei un<] Rcnalsiance In Mitlcl- und UntetitaUen. 13 




1«4. Fiorenzo di Lorenzo, Sebastian. Rom. 



Phot. Altnari. 
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185. Pcrugino, Oloricnhild (Teil). I lorcnz, Ulfizicn. ItM». Ferugiiio, Hieronymus. Florenz, Sta. M. 

Phol. BfoRi. Maddalcna. l»hol. Jacquier. 



interessiert nicht so sehr als seihstandige Persiinlichkeit. sondern vichiiehr darum, weil seine 
Kunst die Entwicklung der umbrischen Malerei von Gozzoii und Liberatore da Foligno bis auf 
Fiorenzo da Lorcnzo zusammenfaßt. 1468 malte er zusammen mit Bonfigli ein Triptychon. 

In Perugino fand die umbrische Malerei ihren reinsten Ausdruck; durch ihn wurde sie 
zum erstenmal befähigt, entscheidend in die Gesanitentwicklung der italienischen Malerei ein- 
zugreifen, zunächst durcii den weitreichenden Einfluß des Künstlers, dann durch die Tatsache, 
daß Raffael sein Schüler war. In Florenz, dessen Kunst für seine Frühzeit von entscheidender 
Bedeutung gewesen, bewies er durch seinen Gegensatz zu der detaillierten und auflösenden 
Richtung des ausgehenden Quattrocento, daß er die neuen Probleme der Vereinfachung, und 
des schönen zusammenfassenden, klangreichen Umrisses unmittelbarer und reiner erfaßte als 
alle florentinischcn Richtungen; Ghirlandajo, dem ja im Grunde dasselbe Ziel vorschwebte, 
hing noch am illustrierenden Detail; für den Umbrier Perugino lag das Hauptproblem im 
klaren Ausdruck der Stimmung, der sich Haltung und Ausdruck der Figuren, Bauliches und 
Landschaft anzupassen hatten. Im Gegensatz zu Ghirlandajos Figuren muten uns die süßen 
Gestalten F^eruginos an, als ob sie nicht von dieser Welt würen. Seine Bedeutung liegt im rest- 
losen Ausdruck eines beschaulichen, passiven Zuges, für den der leise Rhythmus der Gestalt, die 
S-förmige Körperlinie, die Unterscheidung von Stand- und Spielbein, die Haltung der Hände, 
der sanfte schwärmerische oder von leiser Trauer umschleierte Blick aus Taubenaugen schon 
früh ein- für allemal feststanden. Nach einer Fühlungnahme mit den Umbrotoskanern und 
Florentinern vollzog sich in den achtziger Jahren die Einkehr und die Konsolidierung seiner Kunst. 
Die zahlreichen Gemälde und Zeichnungen haben alle den leise melancholischen Zug, die Be- 
tonung des geistig Wirksamen, nicht des formell Interessanten, die Überschneidung der Wange 
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und die feine ornamentate Behandlung von Haaren und Augen. Das Verhängnis fUr Pcruginos 
Kunst lag nun aber in der stetigen Wiederholung von Kompositionen und Figuren und im ge- 
dankenlosen Schöpfen an? dem Vorrat feststehender Typen sowie in der Verwendung der gleichen 
Kartons und Sl^izzen für verschiedene Werke. Für das Schweben der Engel kennt er nur zwei 
Lösungen: das Laufen und baumelnde Schwingen. 

Die Bniilichkciten haben bei Perugino keinen realistisch illustrierenden, sondern knmpo- 
sitioncllen und psychologischen Wert; ihre ernste Schlichtheit und vornehme Ruhe ist wie die 
Haltung der Figuren, Träger der Gesamtstlmmung. Was jedoch die umbrische Landschaft an 
Beruhigendem besitzt, das findet sich in Peruginos Bildern der Reifezeit; er entnimmt der Natur 
den Reiz langer sanfter Linien, die beruliii^ende WirkunL; der Horizontalen und des weilen Luft- 
raums; er vermeidet jeden schroffen Wechsel und jede harte Uberschneidung. — Der Vorder- 
grund gehört den Figuren und ist deshalb ganz einfach gehalten; im IMittelgrund entfaltet er die 
Stimnuiiiiistandschaft hauptsächlich durch schlanke wenig bclauiite Frühlingsbäumchen und 
an den PlUgelhang geschmiegte Städtchen. Im Hintergrund schließlich entfaltet er die tief poe- 
tischen Naturstimmungen ; der „erfindungsarme" Künstler wird nie müde, das Licht zu studieren, 
freilich weit weniger das grelle Sonnenlicht als vielmehr die mannigfaltigen Abend Stimmungen, 
in deren Frieden die Stimmung der Gestalten ausklinkt. Die Kreuzigung von St. Maria Maddalcna 
dei Pazzi verklärt er durch die Farbenpracht eines Sonnenunterganges; vor veilchenblauem 
Abendhimmel leuchten rote und gelbe Wölkchen; immer versdiwindet der Horizont in leichtem 
Dunstglanz; unmerklich geht die Ferne in die Atmosphäre über. — Im Alter schwand das Interesse 
dafür; die i.nndscliaft wird langweilig, formelhaft, vollkommen reizlos. 

Ferugino strebte durch Abkehr von der Außen- und Einkehr in die Innenwelt; nach edier 
Harmonie des Bildganzen, er blieb umbrischer Quattroeentist, weil er dieses Ziel nur durch wenige 
Formeln glaubte gelöst zu haben. 

Pietiu di Cristoforo Vannuoci, nach Giovanni Santis Zeugnis wohl 1450 in Castello della Pieve geboren, 
dürfte Mine ente Sdwlimg In Perugia emptängen haben; nachhaltender aber war der EhifluA dn Pleio dclla 
Francesca, dem er Kenntniii der Perspektive, räumlich geometrische Anordnung und — (Or eine gewisse Perlode—- 
leuchtende Helligkeit der Farben verdankte. Noch im Lauf der sechziger Jahre mag er sich nach Florenz begeben 
h.'itvii. wo er sich hanptsaLiilieh in lüc Kunst Verrocchi'j^ inid Antonius dt-i Püll,ijiii,l.:i, diituhon ,i1xt duch in die- 
jenige Lippis und vielleicht Pesellinos vertiefte. 1472 trug er sich in das Buch der Compagnia dei pittori ein. 
t473 muB er fn Pentgl«, und swar Im Atelier Horenao dl Loremo geweOt haben; denn diejenige TiaCei der Bem- 
hardinskgende, welche 1473 datiert ist, läBt sich mit Wahrscheinlichkeit, wenigstens im Figarllchcn, Perugino 
zuschreiben. 1475 waren die heute zerstörten Fresken in einem Saal des Palazzo Pubblico zu Perugia fertig. Das 
älteste bekannte Kntum, 1478, trä;;t d,)f Fresko mit dem heiligen SehisiKin in dir Kirelu von Ccrquiin. Die 
Jahre 1479 — 82 werden im wesentlichen durch Peruginos eisten römischen Aufenthalt ausgefüllt, den er nur durch 
seine Tätigkeit bei SignorelH in der Basiliica von LoRte tNrterbricht in Rom war sdne AiHlgabe: aeei» Ficsliea 
in der sixtint5chen Kapelle, bei denen er natürlich Gehilfenhände heranzog. Die Fresken der AltafMnuid: Auf- 
findung des Mosesknaben, Geburt Christi und Himmelfahrt Mariae mußten sp9ter Michelangelos Jüngstem Gericht 
weichen. Erhalten sind an den Langswänden ; "F.^ufc Cri-t:, Ktschncidung dtr Knabun Mosis und V i.rU iinuig des 
SchlUsselamts an Petrus. 14tt2 — 91 weilte er in Fano. Perugia, Florenz und Rom, und war 1485 wieder in der 
SixthM beschäftigt; 1491 entstand das Altarweric fftr Kardinal Olaliano della Rovere (heute in Vilta Albanl in 
Rom). 1488 hatte er filr S. Domenico in Fiesolc ein Altarbild Eem.iU, 

Die zweite Epoche vtin Peruginos künstlerischem öthaffen failt in die Fiorentiner Jahre 1492 — 95; Streben 
nach Symmetrie und feierlicher Wirkung kennzeichnet die einschlägigen Werke: lauter Altarbilder, von denen 
die fUr S(a. Chiara 1496 gemalte Beweinung Christi den hiichsten Haag einnimmt, ferugino unterbrach den Aufent- 
lialt in Florenz durch einen soldien In Venedig (August 1494). Den Auftrag des Rats der Zehn, dfe Sala dei Oran 
Consisliii .uis/umnlcti. führte er nicht aus; wohl aber studierte er, wie das AltnrMId in S Apn-tlno in Crei;iiin,i 
(1494) und die Halbfigur der zwei Heiligen im Louvre beweisen, eingehend die venezianische Farbengebung und 
fCvmposItion. — Die Jahre 1495 bis 1496 verbrachte Pentgino haupliachlich in Perugia, wo die AltarUMcr für 

13* 
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S. Pictro und die Priorcnkapcllcn des Palaixu Pubbllco sowie ein Gonfalonc für Sta. Maria Nuova entstanden; 
im April 1497 matte er in SU. Mada Nuova in Fano ein Altarbild, weilte aber »nst in diaem Jahr in Plofcnx, 
wo schon 1496 du gro0e Presto in Sta. Maria Madddena de} Panf fertig geworden war. I4W und 1800 bBeb er 

für St.Onofrio in Florenz, die Ct'rtosa bei Pavia und das Kloster Vallumbrnja hcscli.lflict in riori-nz, wahrend er 
1499 bis Mitte Oktober 1503 witdcruiii in Perugia arbeitete und hier als üetiilfen Raffaeilo Santi hatte; sein Haupt- 
werk, an welchem auch Raffacl mit tätig gewesen s«in kann, war die Ausmalung des Audienzsaats des CamUo 
(Haus der Wechsleriunft) mit Allegoficn von Ti^enden, Heidengcatalten und PlanetengMtcra, wozu FranccMO 
Matteranzia, der mutmaBHclie Urheber des Programms, die metrischen bischrltten dichtete (Zahlungen 1499 — 1S0T), 
vitlkndet 1503. Der vi.n Okt .ber 1503 bis 1506 (?) dauernde lct?te rioreiitiner Aufer.fh.ilt wird durch die 
Vollendung von Filippino Lippis Kreuzabnahme (1505) und das Gemälde tür l^^abclia Gonzaga iKzejehiu t (150t— 05), 
und durch Aufenthalte In Castcllu dclla Pieve (Februar bis März 1504) und Panicale am Trasimcnischen See (1909) 
untertirochen. Als er «ah, daB die Florentiner Kunst Uber ihn hiowcgginK und icharle Kritilc an seinen Bildern ge< 
übt wurde, verlegte er seine WcrkstSHte nach Perugia, wo er noch lange ab unbestrittene kOnctleritche Autorltit 
galt, trotnk ir. seine K'inst tlurch Erlahimn ^kr Kmft iir:d (überwiegen von Oehillenarbfil rasch verdaebte ; auch 
außerhalb Perugias genoß er noch Ansehen. Wohl löü8 bemalte er üre Uecke derSala dell'lncrndio im Vatikan, 
1509 (?) weilte er in Sicna. 1512 erfolgte eine Bestellung für Perugia: ein Altarbild mit Himmelfahrt Mariae, b«i 
welchem er sich an Raffacls Kompoeition anzuschliefien habe. Das in Frage Icommende Altarbild in Sta. Maria 
zu Cordano (fertig 1513) schlleBt sich aber keineswegs an Raffaels Bild an, sondern wiederholt nur lltere Bilder 
Pcruginos. Unermüdlich war Ferucinu bis an sein Lebensende tatig; in den Jahren 1521 und 1522 entstand für 
Perugia, Spello, Trcvi und Fontignano ein Freskowerk nach dem andern; 1532 starb der Meister in letztgenannter 
Stadt. 

Penii^inos erste und interessanteste Epoche ist erst neuerdint^^ durcii A.Writun, ^cl-'n.Hr-ow 
und Fischcl faßbar gemacht worden; deren Forschungen lieben dem Künstler eine Aiizalii Werke 
zuweisen, die vor dem Set>astian von Cerqueto entstanden sein dOrften. Entsciieidend ist auBer 
Hiero della Francescas zentralem Kompnsitiansprinzip die strenge florentinische Schulung, die 
Perugino an jeder Einzelfigur erprobt; Verrocchio und A. del Pollajuolo waren, wie schon 
früher bemerkt, die wichtigsten Vorbilder. Außerdem lassen gewisse Eigentümlichkeiten in der 
Durclibildungrder Gaichter und Hinde eine ziemlich große Anzahl von Jngei^werken zusammen- 
stellen. So erklärt sich die plastische Scharfe der Einzelfigur in Körperteilen tsnd Gewandung, 
so erklären sich in der letzteren Motive, welche sonst die Werke Filippo Lippis kennzeichnen. 
Anderseits tet fttr sie dn Khon damals Idar hervortretendes GefOhl fOr Rundung und Weichheit 
und eine besondere Intensität des Blicks als Werke Pcruginos charakteristisch. Doch werden, be» 
sonders über diese Epoche des Meisters, die Streitfragen noch lange nicht ruhen. 

WShrend Venturf die Gesamtleistung der Bemhardinstafeln in Perugia an Pietro weisen möchte, legt Schmar- 
Mtw einleuchtend dar, daB ihm, abgesehen von einzelnen I^Ruren in andern Tafeln nur das Fi^;iirliche der Blinden- 
iKilung und der Auferwcckung des toten Kindes zugeschrieben werden kann, wenn er nicht auch Anteil am ArctaU 
teutonischen hat.- Die umstrittene Anbetung der Mhilge bi iei Pinakothek von Pen^ia bedentet etne Obectaiuag 
der fkirentinischen Schulung In die umbrische Heimat ; dabei übertrifft dieses Werk an Beseehing aHM, um How a io 
dl Lorenzo geschaffen hat. Die etwas metallische Harte verbindet die Figuren des EpiphaniaibiMes mit den Ent- 
würfen für das erst später Vdllendete Cenacolo di FuIiriki. Aiicli in riorenzo di Leireiizus Anbetung des Kindes 
möchte Schmarsow in den Ilirtcnfiguren die florentinisch geschulte Hand Peruginos crlcenncn. Vereinigung von 
florentinischer Anatonriedantdlung mit pCfugjnachemOefilhbauidnick sowie ^ufen, die aa solche der Bem- 
hardinstafeln erinnern und gewisse l.andschafismotive, wie die kleinen BSunichen, ließen Venturl die f rflher Peselllno 
zugeschrlel>enen Predellen des L.ouvre (Wunder de« heiligen Hieronymus) dem Perugino zuweisen. Die Pieti 
(Peruu'i.i, Pwiakiitbek) wirkt durcii strentje Synmietrie, dnrcli M.itl;cl'.e Fel^enkllll^^en und durcb heiben Seiimerzens- 
ausdruck ergreifend; in der Figur der Maria Magdalena zeigt sich zum erstenmal SignurclUs Einfluß. Zum Sebastian 
von Cerqueto leitet das mit miniaturartiger Feinheit durchgefOhrte Reiacatticchai der VtHa Boighcse In Rom Otier 
(Gekreuzter In anmutiger Flußlandschaft zwischen Hieronymus und Christopherus). Der Sebastian zeigt ansehe!- 
ncnd zum erstenmal den fDr Perugino so charakteristischen Schwung des zarten knabenhaften Körpers mit dem 
vericürzten nach oben f;er.cl:ti.ten Kopf, atnr ni ch sefir detniMierte^ (lcf<i:t 

Auf VerrocchitiS Anregung geht die Madonna mit dem stehenden Kind zuriicic (London. National Oaltery). 
Damals mQgen die griigtcnteill verloicncn umfangreichoi Aiteiten fDr das Kloster S.OIusto bei Plomiz begoancn 



Digitized by Go. 



PERUGINüS FROHZEIT UND REIFE 



197 




187. Perugino, Sch!üs»elub«rgabe. Rom, Sixtina. Phot. Aiinari. 

haben: Fresken, TaMbildcr und OlasRemalde (Fragmente der letzteren in S. Francesco al Monte und Sto. Spirito 
in Florenz, sowie in S. Petronio in Bologna); diese wie die Zeichnungen geticn über die Vielseitigkeit und energische 
Frische von Peruglnos Reifezeit den besten Aufschluß. Eine figurenreiche aber doch geschlossene kraftvolle 
Zeichnung mit einer Anbetung der Könige (L(indi)n, British .Museum), mag von den l-resken von S. Giusto eine 
ungefähre Vorstellung geben. Hohe Bogenhallen auf schlanken Pfeilern begleiten und gliedern die Komposition; 
an Fiorenzo di Lorenzo erinnern die Felsen; dreimal verwandte der Meister für seine Reiter das 1481 vollendete 
Modell von Verrocchios Colleoni. 

Faßt man das allmähliche Eingehen der florentinischen Schulung in die edle welche Rundung Peruginos, 
sein Streben nach klarer zentraler ünippenbildung und die Warme und Innigkeit seines Gefühlsausdrucks zu- 
sammen, so läßt sich Peruginos Anteil an der Taufe Christi und der Beschneidung des Mosisknaben in der Sixtina 
In Rom erheblich erweitern. In beiden Fresken, zu denen Perugino den Entwurf gab, kommen zu den Hauptfiguren 
der .Mitte noch eine Reihe von Nebenfiguren im Vordergrund, dort namentlich die meisten mannlichen PortratkOpfe, 
hier die BcschnciUnngsgruppe rechts, Zipporah mit dem stehenden Knaben lirks. Pinturicchios Anteil würde sich 
demnach auf Landschaft, Nebenepisoden im Mittelgrund und einzelne Figuren im Vordergrund beschranken. 

Einen vollen Begriff von Peruginos Können in dieser Zeit gibt das Fresko der Schlüssel- 
übergabe. Übersichtlichkeit ist neben dem Ausdruck feierlicher Ruhe und stiller Ergriffenheit 
in stärkster plastischer Ausbildung sein höchstes Anliegen. Den Vordergrund, auf dem sicii 
die Teilnehmer der Handlung zwar der Bildfläche parallel aber doch mit Ausnützung der Tiefe 
doch ohne Verkürzung aufstellten, trennt ein breiter heller Mittelgrund mit kleinfigurigen Neben- 
episoden (Zinsgroschen und Versuch, Christus zu steinigen, von Gehülfen) vom Hintergrund, 
wo zwei Kopien des Konstantinbogens einen achtseitigen Tempel einfassen, auf welchen auch 
die flach abfallenden Hügelkonturen zielen. Perugino entwickelt hier ein Raumproblem im großen 
Maßstab. Die Figuren mit ihrer weichen Bewegung und dem zarten innigen Ausdruck geben 
sich mit ihrer scharfen und peinlich genauen Wiedergabe der Falten als Gewandstudien zu er- 
kennen, denen man die f-lorentiner Schulung leicht anfühlt. Auch als Porträtmaler erweist sich 
Perugino in den Sixtinafresken. 

In den neunziger Jahren setzt Peruginos Reifeperiode ein, über welche schon in der Ein- 
leitung das Wesentlichste gesagt wurde. Die altertümliche Buntfarbigkeit schwindet (zum 
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letztenmal im Altarwerk der Villa Borghese 1491); die Freude am Kleinen und Zierlichen bleibt 

nur noch in den Predellen. Diese Bevorzugung satter und tiefer Tino imd die^e gescliiekte 
Komposition von Koniplementürfarben stehen in engstem Zusammenhang mit der Vereinfachung 
des Baulichen, das die reiche Ornamentik veriiert und schlicht gegeben wird, wie ein hellbrflunlich 
angestriclienes Holzmodeil der florcntinischen Falcgnanii, die ihren Schreiner- und Ziiinnermanns- 
geschmack allmahUch zur Größe des moniimentalen MaFlstains steii^ern, aluT in der starken 
Ausladung ihrer Profile lange noch den Überrest ihrer ursprünglichen üewolinheit bewahren, 
der sie kenntlich macht gegenober den Baumeistern, die fQr Steinmetzen denken und Skulpttir 
aus gewaelisener Sfeininasse hervurgemeißelt sehen wollen. Jetzt crJialten die Körper, wie auch 
aus einer Keihe von Zeichnungen hervorgeht, ihre Schlankheit, das Schwebende ihrer Gleichgc- 
wichtsrechnung und das Melodiöse ihrer Umrisse; die Proportionen veredeln und klären sich. 

So ist nun die Entwicklung von Peruginos Kunst in gleichmäßige Bahnen geleitet; damit 
ist aber auch die Gefahr heraufbeschworen, der sie nnf die Dauer niehl eiif iran^cn ist und die 
schließlich ihren Untergang in handwerklicher Mache herbeiführte, nanilich das immer konse- 
qulftntere Zehren von dem in den drei letzten Jahrzehnten gesammelten Vorrat an Naturein- 
drQcken, Typen und Bewegungsmotiven. Die künstlerische Leistung besteht nunmehr in der 
Wiederhnlimr; bestimmter Themata, wobei sicli die Fortschritte mclir in \el)endint:en iiffi.-nbaren. 
Selten nur lassen sicli besondere fcinflüsse nachweisen, die dem Werk ein bestimmtes Gepräge 
verleihen. 

Am Gemälde drs nv'krc.izigtcn mit vier HeiliRcn (Flureiiz, Ufflziun) war SiRinuLlli l'rlu-lx-r i.iiiiger Figuren. 
Nur in einem Fall veniiüclite die niederlandiscttii-Mälccti <iui Ptirugino einzuwirken, nanilich im biiUnis des Francesco 
delle opcre (ebenda, 1494), nur voriibci^ehcnd nahm er Fühlung mit der venezianischen Malerei. Ist eine be- 
stimmte Entwicklung In Pen<ginos Kunst fcstnstelien, so liegt sie In der Verinn«rlichiuig und Vertiefung; sie 
bewirkte die feilere Geschfossenhelt der Kompositionen, den votieren und rundeten Kontur, die großzügigere 
wenn auch fonmltiatUri' Ribaiulhing dts Gewandes wie der Landschaft und die Wendung von tiin.r tklUn und 
frisclien lu einer tieitii imtl warnicin Farbigkeit. Gegenüber dem umbrotoskanii^cl'.en Sebastian von Cerqucto 
matte ihn Pcrugino von nun an mit weich schmelzender Linie in arcldtektonischer Einfassung, als ornamentales 
nicht als plastisches Ptolikm (t4>uvce, Villa Boiglicse). ENe Madonna mit Knaben, in baXbtt und ganaer Figur, 
tuweiien mit Enf^ln und anderen Hellifen bringt wohl ein KontrastproUem in der Rfctitim$r, nie aber Leonardn 
Energie sondern stets niiihn'sclu RLSchaulicfikeit. Oft hat Poriieinn für verschiedene .M,idr.iiiii.-ii dasAelbe Modell 
verwendet. Zu seinen am häufigsten witderhoiten Koiu(His.iEioiKn geliOrt die Anbetimg des Kindes in Landschaft: 
zart idyllisch in weiter, allseitig offener Bogenhalle in Verbindung mit anbetenden Heiligen (1401 ; Altarwerk der 
Villa Albani), spater aber in lockerer, formellufter Anordnung, die schwerlich beim Beschauer so starke OefOhls- 
werte austulOsen vermag wie das frohere Bfld. Dte tltranende Madonna mit Heiligen pflegt F>enigfno durch Pfeiler 
und Gewölbe zusammcnriifassin (Fiildir in din L'ffizicn und in St. Agi'>tiiiii m Cremona, 1493, 14»4). Nach 1500 
Wölbt sich über massiven öeitenniauern m\ schweres Tonnengewölbe (heilige Anna selbdrilt mit der heiligen 
t^milic, Qaierie von Marseille). Die tiefe Halle mit ihren Pfeilerreihen, stark ausladendem Gebalk und ent- 
sprechender Folge von Gcwitlbejochen sali die Kompositton einfassen, gUnlero und den Eindruck feierlicher 
Ruhe und vornehm sttHer Raamwlrtamg eraeugen ; in diesen Hallen, durch welche ein sanftes Ucht strSmt. 
darf kein schriller Mißklang harter Linien oder litftit;tr BLWicnnpLii irinnm Pc-rugino wi>lbt sie über der 
Piclä (Uf(izien), der Vision des heiligen Bernhard (München), ülxr Ucn Verkündigungen (in Sta. Maria nuova 
in Flano, I4I>7, 1498); kahl und nüchtern steigen die Pfeiler Uber Madonnen und Heiligen empor im Altarbild 
lu Fano und der Priorenkapeile ni Perugia (ietstcres heute im Vatikan). Zur Formel wurde in Pemgiiios 
Werkstatte auch die Himmelfahrt Christi und Mariae, tind dies nicht wegen des ndttelalternchen fMchenhaften 
Aufbaus i[t Zihticn, Mmdi rn wvuen der stetigen Wiederholung der einmaligen Fassung. Für das Thema der Picta 
hat Pcrugiiiü zwe« Versionen; I. Christus, von Maria, Johannes und Joseph von Ariinathia begleitet, auf dem 
Sarkophag sitzend, mit kaum nennenswerten Änderungen stets wiederholt, und 2. die mehrtigurfge Bcweimulg 
Christi. Die strenge Symmetrie des Uffizienbildes mit seinen Hirten (Christus liegt wie eine Holqwppe auf den 
Knieen Mariae) überwand Perugino durch eine freie, ha welcher zwei Reiben Pigurm wunderbarer mit Abstufung 
Ihres Oeföhlsausdrucks In welch an- und aliadiweUenden Kurven mit den sanften Linien der Landschaft verband 
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(1495; Bild im Palazzo Fitti). Dem 
Thema des Gekreuzigten gab er im 
großen Fresko von Sta. Maria Mad- 
dalena dci Pazzi (enthüllt I4H6) den 
edelsten Ausdruck; unter Benützung; 
der vorhandenen architektonischen 
Teile wölbt er auf breiten Pfeilern 
drei hohe Bogen; hoch ragt im mitt- 
leren das Kreuz Christi über die stille 
Landschaft empor; ihre sanften 
Linien begleiten diejenigen der Fi- 
guren; nirgends erklingt umbrischcs 
Gefühl so rein und weich wie hier 
(Abb. 188, 100). 

Ein Erzähler war Perugino nicht ; 
die Prcdellcntafcln des großen Altar- 
werks fDr S. Pietro in Perugia (1490 
bis 1498, heute in der Galerie von 
Rouen) zehren von üblichen Formeln ; 
aber in denjenigen von Sta. Maria 
Nuova in Fano mit ihren Erzählun- 
gen aus dem Marienicben trifft er 
durch geschicktes Eingreifen der Ar- 
chitektur und malerische Breite der 
Lichtführutig einen überaus intimen, 
ansprechenden Ton ; Bildformat, Sze- 
nerle und Figuren sind eins. — Im 
Abendmahl in St. Onofrio in Florenz 
(Cenacolo di Fuligno, gegen 1500) 
lenkte Perugino durch verzierte 
Pfeiler und Ausblick auf den Garten 
Gethsemane von dem ohnehin un- 
interessanten Vorgang ab. Auch das 
Bildnis zeigt die Entwicklung vom 
Vielfältigen und Reichen zum Ein- 
fachen: Die beiden Mönch^bildnisse 
der Uffizien beschränken sich auf 
das Profilbild mit leichter Unter- 
sicht auf schwarzem Grund (Florenz, 
Uffizien). 

iVUt der Betrachtung der Peru- 
giner Werke von 1500—1503 ver- 
knüpft sich das Problem der Mit- 
wirkung Raffaels, dessen Autorschaft 
an einigen Figuren des Cambio zu 
Perugia A. Vcnturi mit aller Be- 
stimmtheit behauptet; auch bei der 
Madonna in der Glorie mit Heiligen 
(Pinakothek von Perugia), der Auf- 
erstehung Christi (Vatikan) und der Madonna mit Heiligen (Bologna, Museo civico) hat man Raffaels Anteil 
nachweisen wollen, und zwar mit mehr Recht als beim Cambio. Prinzipiell mag aber festgestellt werden, daß 
sich bei dem großen Werkstnttbetrieb, wie ihn Perugino leitete, der Anteil eines Einzelnen nicht klar heraus- 
kristallisiert werden kann; das Studium der Zeichnungen Peruginos und Raffaels zwingt zu diesem Schluß: 
Raffael hat in der Werkstätte Peruginos Vorlagen des Lehrens und anderer Künstler kopiert; einzelne Zeich- 
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Perugino, Christus am Kreuz. Florenz, Sta. M. Madd. dei Pazzi. 
Phot. Alinari. 
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189. Perugino, P. Sdpio. Perugia, Cambio. 
Phot. Alinari. 



ISO. Penigino, Johannes. 

Phot. Jacquirr. 



Florenz. 



Hungen verraten mit Bestimmtheit seinen let>ensvolleren Duktus; andere Gemälde wie Zeichnungen werden 
strittig bleiben müssen. 

Die religiösen und allegorischen Bilder, welche den Audienzsaal der Wcchslrrzunft (Cambio) in Perugia 
schmücken, verfehlen trotz des schlechten Erhaltungszustandes ihre dekorative Wirkung nicht. Am Gewölbe 
setzte Pifugino die auf Wagen fahrenden Planeten in reiche aber ruhige Komplexe weißer Grotesken auf farbig 
wechselnden Grund. Die Planetenbilder selbst gehen auf Holzschnitte im „Astrolabium planum in tabulis ascendens, 
I41M von Johannes de Spira in Venedig gedruckt, zurück. An zwei Wänden ordnete er in langweiliger beziehungs- 
loser Aiifrcihung je zwei auf Wolken sitzende Tugenden mit je sechs antiken Helden als ihren Repräsentanten 
auf; an einer dritten Wand mit Gottvater, Propheten und Sibyllen miBlang der Versuch einer interessanten 
Gruppierung; zwischen den beiden Gruppen klafft eine Lücke, und die verschiedenen Stellungen wirken wie Ver- 
legenheitsposcn. Am schwersten wiegt aber die Tatsache, daß Perugino für F"resken in gleicher Höhe ungleiche 
Horizonte wählte, so daß durch die VcrseltKtändigung des Einzelbildes die Gesamtwirkung leidet. 

Seit 1496 hatte die Typisicrung der Gestalten und Formelhaftigkeit der Gebärden immer weitere Kreise ge- 
zogen; aus Bequemlichkeit wiederholte der alternde Meister seine früheren Bilder; ohne innere Anteilnahme 
schöpften die Gehilfen den Formenvorrat aus. Das Sposalizio in Cacn (150.t — 04) steht künstlerisch tief unter 
der entsprechenden Darstellung auf der Predella zu Fano; nicht mit Unrecht äußerte sich die Markgräfin Isabella 
von Mar.tua ülnr Peruginos Kampf zwischen Keuschheit und Sinnlichkeit (Louvre) unzufrieden, trotzdem der Maler 
in duftiger Abtf'mung der Landschaft sein bestes gegeben hatte. Ein verhängnisvollerer Auftrag als der, Filippino 
Lippis Kreuzabnahme zu vollenden, konnte nicht an ihn ergchen. Wohl strebt auch er nach der großzügigen AlU 
gcmeinheit der Hochrenaissance, aber er vermag diese Formen nicht mit Leben zu erfüllen (Heilige in S. Severo in 
Perugia, 1522), und eine Anlehnung an Leonardo blieb natürlich in rein äußerlicher Kopie des Hauptmotivs der 
Grottenmadonna stecken <Bild in der Galerle von Nancy). 

Wie sich Pcruginw Persönlichkeit aus dem schwer zu differenzierenden Kunstkreis um Fiorenzo di Lorenio 
erhob, so versank sie zuletzt im routinierten Werkstattbetrieb seiner Schule; belanglos sind die .Merkmale, welche 
einen Giovanni Spagna, Eusebio dt San Giorgio, Berto dt Giovanni, DomcnicoAlfani.Gianni- 
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191. Perugino, Sposaüzio. Fano, S. Maria Nuova Phot. Atinari. 

colo Manni, Tiberio d'Assisi und Stnibaldo Ibi voneinander unterscheiden. Das Unsterbliche von Peru- 
gincs Kunst war schon durch Raffacl gerettet. 

Francesco Melanzio aus Montefalco begann als Schüler Fiorenzosdi Lorenzo, zeigt aberaiicii 
„ Alunnos" Einfluli und nimmt Peruginos Kunst nur in der Abschwächung durch Tiberio d'Assisi an. 

Pinturicchios Bedeutung liegt im Fresko, mit dem er einfache Familienkapcllcn wie Prunk- 
räume ausstattete. Im Gegensatz zu Perugino und Ghirlandajo zielt aber Pinturicchio nicht 
auf Geschlossenheit und auf Betonung klarer Grundlinien sondern auf farbig dekorative Wirkung. 
Die Fresken der beiden anderen Maler können auch in farbloser Wiedergabe verstanden werden; 
den Werken Pinturicchios wird man nur vor den Originalen d. h. in dem Zusammenhang, für 
den sie geschaffen sind, gerecht. Mit den Florentinern verbindet ihn die Ausführlichkeit seiner 
Erzählung und der Szenerie; aber in den Fragen der Komposition, der Durchbildung der Einzel- 
figiir, der Wahl immer neuer der Natur entnommener Motive steht er weit hinter jenen zurück; 
dafür übertrifft er sie an dekorativer Wirkung, die einmal auf dem engen Zusammenhang 
aller Teile, auf der Leuchtkraft der Farben, auf ihrer zwar oft ganz willkürlichen Verteilung sowie 
auf der reichlichen Verwendung von Goldfarbc und vergoldetem Stuck beruht. Pinturicchio 
will weder belehren noch im strengen Sinn des Wortes erzählen, sondern er will erfreuen, das 
Gefühl des Wohlseins und des Reichtums auslösen. Die Zimmer des Appartamento Borgia im 
Vatikan sind nur als ein prachtvolles Ganzes zu verstehen; die Gewölbe sind auf Blau und Gold 
gestimmt. 

Im Figürlichen übernimmt Pinturicchio Motive von Perugino, im ganzen erweist er sich aber 
spröder, äußerlicher, gleichgiltiger gegen die Forderungen des erzählenden Wandstils. Trotzdem 
kann er den Umbrier keineswegs verleugnen; abgesehen von der Unfähigkeit zu dramatischer 
Darstellung, liegt über allen Szenen die beschauliche, beseligte Ruhe, nur daß sie durch Pintu- 
ricchio nicht zum Stilprinzip erhoben wurde. Sie spricht aus den Figuren, hauptsächlich aber 
aus den Landschaften, die wiederum für den feinen Natursinn der Umbrier zeugen. Pinturicchios 
Landschaften gleichen im Duktus denen Peruginos, aber sie sind reicher an Motiven, namentlich 
an Felstoren und verschiedenartigen Bäumen; mit Vorliebe stattet Pinturicchio den Vorder- 
grund mit Pflänzchen und mit z. T. ganz teppichartig behandeltem Graswuchs aus. Wiederholt 
malte er das Meer und realistische Ansichten von Städten; seiner Behandlung von Felsen, Städten 



202 



PINTURICCHIO: CHARAKTERISTIK — BIOGRAPHIE 





192. Pinturicchio, Dekoration. Rom, Palazzo Colonna. i'iioi. Aiinati, 



und Baumen ist etwas Miniatur- 
mäßiges eigen. Fast alle Vor- 
gänge spielen sich im Freien ab, 
selbst die Ausgießung des hei- 
ligen Geistes. Mit Vorliebe öffnet 
der Maler den Blick aus einem 
Raum ins Freie (Verkündigung 
im Appartamento Borgia und 
in Spello; verschiedene Szenen 
in der Domhihliothek zu Sicna). 
WieGhirlandajostehterauf dem 
Standpunkt des raumerzeugen- 
den Wertes eines Freskos, aber 
er setzt den Horizont noch 
Möller, um eine noch weitere 
Übersicht zu geben; bei den in 
den stolzen Rhythmus hoch- 
gewölbter gemalter Bogen ein- 
geschlossenen Fresken der Dom- 
bibliothek von Siena blickt der 
Beschauer, trotzdem sie in be- 
trächtlicher Höhe über dem 
Boden ansetzen, gleichsam über 
die Köpfe der Figuren hinweg, 
und dies ist besonders auffallend 
und störend, weil ja der Maler 
sonst in der Einfassung der 



Szenen durch starke bogcnUberwöIbte Pfeiler für sehr starke Raumillusion besorgt war (Abb. 195). 

Pinturicchio dürfte schließlich derjenige Künstler gewesen sein, der die antiken Grotesken 
in der Malerei des ausgehenden Quattrocento heimisch machte. Im Appartamento Borgia und 
zwar in der Sala dcl Credo, im Palazzo Colonna und später in der Dombibliothek von Siena haben 
sie Heimatrecht erworben (Abb. 192). 

Bemardinodi Bcttodi Biaßio.gcn. Pinturicchio, geb. laut Vasaris Nachricht 1454; aus seiner FrOhzeitsind keine 
Werke bekannt, wxnn man ihm nicht die Landschaften auf Fiorenzo di Lorenzos Bcrnhardintafeln zuschreibt. 
Wie bei Pcnigino stehen am Anfang der beglaubigten Werke die Fresken in dcrSixtina (zwischen 14t!0und 1484); in 
der Taufe Christi und der Beschneidung der Knat>en des Moses iiberlietJ Perugino dem Gehilfen die ganze Landschaft 
wie alle Nebenepisoden. In Rom entfaltete Pinturicchio auch späterhin vornehmlich seine künstlerische Tätigkeit, 
während ihn die Heimat stets nur vorülx-rgehend sah. Die Ausmalung der Buffalinikapelle in Sta. Maria in Ara- 
coeli in Rom mochte sich unmittelbar an die Sixtinafresken angeschlossen haljen; möglicherxseise unterbrach 
der Meister damit auch den von 1482 — 1486 dauernden Aufenthalt in Pi'rugia. I48ß — 87 malte er zusammen 
mit Gehilfen im Dienste Innocenz VIII. das Belvedere auf dem vatikanischen Hügel aus: „Nach Art der Flam- 
länder" malte er Ansichten der Hauptstädte Italiens; sie, wie eine Madonna sind zerstört; nur das Wappen des 
Stifters sowie Lünetten und Wappen, Putten, Propheten und Sibyllen haben sich erhalten. Auch die das Taber- 
nakel der heiligen Lanze in St. Peter schmückende Madonna ist nicht mehr erhalten. Das Datum 1489 trägt die 
Madonna mit tingeln und Stifter in der Kathedrale von S. Severino. N.ich kurzem .Aufenthalt in Penigia (16. IX. 
1489) setzte er seine Tätigkeit in Rom mit der Ausmalung der Paläste Colonna und des Kardinals von S. demente 
(heute dei Penitenzieri) fort, wobei antike Dekorationen ab Vorlage dienten. In die Zeit zwischen 1489 und 1492 
fällt die Ausmalung einzelner Kapellen an Sta. Maria del Popolo, hauptsächlich der ehemaligen Cibokapelle; 
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ein einziges Fragment aus letzterer ist noch erhalten (Dom von IVlassa). Die Bemalung des Domchors von Orvieto 
(Vertrag 1492) tag sich lange hin, und nur wenig ist ansctwinend von PinturiMlUo selbst ausgefflhrt worden. Viel 
ehfcnvoller war der Auftrj«, die GemScher Alexanders VI. Im Vatikan, das Appartamentn ßofgia nt bemalen (Ende 

1493- ]A95). Für di-n W'.uul- und ^)^■t■kcn^chnl■.lLk tlcr fünf Ocmüchcr bedicnto sich Plnturicchio ausgiebig der 
Ochilfen. Der ürundgedankc des malerischen Schmucke war durchaus kirchlich mittelalterlich: Kirchenfeste, 
Heiligenleben, sieben freie Künste, Credo und Sihyllcn gabenden Gemächern Ihre Namen; in diesen herkömmlichen 
fttr «olche RjUime durchaus geeigneten Schmuck flodit nun die Eitelkeit des Bestellen die Verherrlichung seines 
Namens und Wappentien durch die ttMae Sage von Oslris, Isis und dem Apisstier ■■ Borgiastier (Decke im 
Saal der Heiligenleben). — Eigenhändig malte Pinluricchi o nur das Bildnis Alexander VI auf der Auferstehung 
Christi im Saal der Kirchenfeste und die Hauptsache der Fresken im Saal der Heiligitikbi n Das Martyrium des 
heiligen Sebastian und einige Nebenfiguren der Antoniuslegendc gehören derPeruglno-Scluile .iti. im Saal der sieben 
freien KQnste waren wieder In weitgehendem MaBe Schüler beteiligt, und im Saal des Credo und der Sibyllen 
darften Entwurf und Ausführung von dem von Vasarl erwähnten Wer d'Andrea da Volterra herrOhren. Im Auf- 
trag Alexanders des VI. bcinalte er OeiTi.HclK'r der lin>;i'I'-burt; mit nr.;i(i.-skefi und ein Cfni.icli in einem neu er- 
richteten Turm daselbst mit Ereignissen aus dem Pontifikat des Bes,tellers, natürlich mit zdiilreichen Bildnissen 
(I4Ö7 fertig). 

In Umbricn weilte der Meister von H95 bis ISOI ; in dieser Zeit vollendete er die Fresken in Orvieto und malte 
die Kapelle an S. Marfa Maggiore in Spello aus (1500—01). — Eine dankbare Aufgabe führte Ihn 1502 nach Slena: 

Kardinal PiccolominI, bald Papst Pius III., ließ die von ilini erb.i.ile Dumbibliothek, welche die Bücherei seines 
Oheims, Pius II., barg, mit Episoden aus dessen ntvchiclite homnlen . ais Quelle dienten die Autobiographie und die 
Vitades Johannes Antonius Campaniis. Laut Vertntj; ln.it te Pin turn cliio eigenhändig d=e Kartons und die Zeichnung 
aufdieWandherz(:stellen,aowiedieKiDpfe zu malen. l503,beimTodePiuslll.zufflTeilfertig,wurdcndie Fresken erst 
l!M6Ms1508niUt1tHedeseusebfodaS. Giorgio vollendet, nachdem Pinturiecbfo IS04 fünf kleine PnskobiMer In der 
Taufkapellc des Siuaser Dunis imd Tafe'bilder in S. Francesco daselbst gemalt hatte. Daran schloß sich, mit Hilfe 
des Oirolamo Genga und Liica Signorelli die Ausmalung des Palastes des Stadttyrannen Pandolfo Petrucci, den 
Giacomo Cozzarelli 1505 zu bauen begonnen hatte; die Hauptsache der Bemalung bildeten mytliolopische Szenen 
(noch erhalten, aber der Besichtigung entzogen); davon bewahrt die National Gallery in London die „Cberraschung 
Penetopes durch dfe Ptvier". Ins Jahr 1510 ist die Ausmalung des Chorgewdtbcs wm Sta. Maria del Popok» tn 
Rom zu setzen. — In seinen letzten Lebensjahren wechselte CT seinen Aufenthalt mehrfach iwiscben Perugia, 
Sp«llo und Siena; hier starb er am II. Dezember 1513. 

Das Verhältnis, in welchem auf Pinturicchios Bildern die Figuren zur Landschaft stehen, sowie die Struktur 
und die Motive der ktzteita beweisen, daA PInturiccbk» aus dem Kunstknis des Plorenso dl Lorcnzo hervorging; 
ob er an den Landschaften der BemhardTnstafeln, die unstreitig Gemefnsamcs mft den sefnigen haben, mit tatig 
w.ir, k.inn zur Zeit noch nicht entscliieden werden; gegen feine .•\utors,chaft spriiht allerdings die pcdrintischc Klein- 
lichkeit bei den einen, willkürliche Behandlung der Nalurform oder ganz überflächliclie Modeltierung bei anderen. 
Immerhin wird nicht ohne weiteres bestritten werden können, daß Pinturlcchlo aus jenem Atelier hervorging, 
in welchem die Bemhardinstai^ia entstanden waren; denn auch im Figürlichen finden sich noch genug Besiehungen 
zum Oeuvre Ptnturicchtos. — Keine Zeichnungen sind erhalten .die um Licht Ober die Jugendentwtcklnng des Meisters 
brachten; seilest in den Fresken der ?!;\tin.') ist sein .\nteil nucb nicht ^am. restlos von dciiijenii^en Peni^;ini!s ge- 
trennt; so ist man zu dem Schlüsse berechtigt, daß er aus der Werkstatt« Fiorcnzos in die Uefolgschalt i erujjiiws 
eintrat, in der Taufe Christi (mit Predigt Johannis und Erscheinung Jesu als Nebenepisoden) mag Plnturicchio 
den Landschaftsplan Peiugfaus mit etgenoi Elementen durchsetzt tiaben, auch untencheiden sich die Haupt- 
gruppen wfe die Nebenepisoden t^weise von Peruginos SchlOsselverlelhung, gehen aber mit anderen Kompo- 
sitionen PinturicchiüP ;i',ifs beste 7iis;innr!en. Selbst.iitdiper entf.iltete er dann sein be\sci:tes Terrain mit Felskegeln 
und orientalisch sein sollenden Bäumen in der Beschncidung der Knabeii Mösts. In der Ahcnddämmertjng mit 
Ihrem dumpfen GrUn und schwachen Lichtem, den matt violctfgrauen Tönen und dem Nebel erweist er sich neben 
Perugino ab feiner Beobachter von Naturstimmungen. Wie Perughio fafit er das Thema der Glorie — Christus, 
Enge! und Hdllge — In erster Linie als Flachengliederung auf; aber sein Fresko der Verklarung des heiligen Bem- 
hardin in der Buff.ilinik.ipelle von Sf.-i. M.iri.i in Ar■^Ll^eli (kurz nacli 1481) cntli.'ilt melir Leben; schnn b.icr zeint 
sich die große koloristische Fähigkeit Pinturicchios, die auch in der Stigmatisation dvs. heiligen Franz und dem 
Wastanteben des heSOgltn Bemhardhi klar hervortritt, in der Bestattung des heiligen Bernhardin gelingt Ihm weder 
Zusammenfassung noch Uberreugende Zufälligkeit; das gleichgültige Hcnuitttehcii der Figuren UI9t den Eindruck 
Qbcmatariicher Geschehnisse nicht aufkommen. Den Blmdk^ttbn feUt unlem der tuU Sehmeli, dtti Peni^no 
idned Gestalten verleiht (Abb. 19^. 
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APPARTAMENTO BORGIA 




193. Pinturicchio, Bernhardslegende. Rom, Sta. Maria in Aracoeli. Phot. Ailiuri. 

ImAppartamentoBorgia mag mit dem Saal der sieben freien KünsU' hcgonnen worden sein, wahrend Pin- 
turicchio gleichzeitig eigenhändig die Wandfresken im Saal der Heiligenleben malte. Cl>erhaupt war die Vollendung 
des Auftrags in so kurzer Zeit nur mOgllch, wenn neben dem Mcisti-r auch ein Stab zuverlässiger Gehilfen rüstig 
mit Hand anlegte. Pinturicchio läßt nicht den Kern einer Handlung sondern das Gleichgewicht der Massen, die 
Verteilung der Fart>en und den feierlich altertümlichen Schmuck der reichlich hingeraten Goldpünktchen walten. 
An die Zeiten Pisancllos und Ocntile da Fabrianos fühlt man sich im Saal der Heiligenleben erinnert, wo der Künstler 
in der Disputation der heiligen Katharina prächtig gekleidete Menschen, Reiter, Griechen und Türken zusammen- 
stellt, wenn er die Susannaepisode in einen Garten mit vielen Tieren und einen in Stuck aufgelegten schlanken 
Brunnen verlegt. Er begnügt sich, die Landschaft rhythmisch zu gliedern und benützt Architekturen und Fcistore 
zu gleichmäßiger Gliederung der Lünettenfelder. Die Heimsuchung Ist ihm AnlaB, in den Hallenprospekt familiäre 
Szenen zu setzen und den Blick auf die Landschaft zu leiten. Im Sibastiansniartyrium dürfen wir keine Aktien 
wie in Pollajuolos Gemälde erwarten; aber Pinturicchio schuf dafür ein koloristisches Meisterwerk, das im Land- 
schaftlichen den Frieden umbrischer Täler mit der Größe römischer Ruinenlandschaft und apenninischer Berg- 
witdnis vereinigt; Pinturicchio matte hier das Kolosseum nicht als antike Kuriosität sondern als Stimmungsfaktor.— 
Den feierlich festlichen Eindnick des Saals Iwstätigen die Oewölbcfelder mit der Osirissage auf blauem Grund 
mit zarten Goldarabesken, sowie die breiten stuckicrten Gurtbogen mit ihren Episoden der Jo-Sage; die Stuck- 
verzienmgcn sind nach antiken Vorbildern gefertigt. 

Der Saal der Mysterien mit seinen Darsfellimgen der Verkündigung, Anbetung, Epiphanias, Auferstehung 
Christi (hier das Votivbildnis Alexanders VI.) Pfingsten und der Assunta erhöht durch noch reichlichere Verwen- 
dung der Ooldpunkte die dekorative Pracht, welche über die Mängel der Oehilfenarbeit hinwegtäuschen soll. — 
Im Saal der sieben freien Künste (stark restauriert) ist in den Lüncttcnfeldern das Thema der spanischen Kapelk 
in Florenz um einen Schritt weiter entwickelt. Jede der thronenden Frauengestalten l>eherrscht eine Gruppe von 
Männern, die, in mannigfacher Haltung, da und dort Beziehungen zueinander anzuknüpfen suchen; alle Figuren 
werden durch die architektonischen Linien und die Landschaft zusammengehalten. Die undankbare Aufgat«, 
im Saal des Credo die Lünetten mit Halbfigurenpaaren von Propheten und Aposteln mit Spruchbändern zu 
füllen, lüstc Schülerhand und ebenso gehören einer solchen die langweiligen Planctenbilder und Propheten mit 
Sibyllen nebst der altertümlichen Decke an. 
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Die Madonna im Tondo, wel- 
che den Saal der Heilißcnleben 
schmückt, zeigt Pinturicchios Ty- 
pus am besten; feines, nach unten 
etwas zugespitztes Gesicht mit 
mehr weltlichem Ausdruck; der 
Maler setzt die Mutter und den 
Knaben als Vertikale nebeneinan- 
der, ohne einen Ausgleich mit der 
Kreisform und dem Cherubimkranz 
zu suchen. Die Tafelbilder erbrin- 
gen nichts wesentlich neues; zu 
einzelnen anmutigen GenrezUgen 
(Altarbild in der Pinakothek von 
Perugia) kommen dann und wann 
starke Anlehnungen an Perugino 
(Sacra Conversazione in St. Andrea 
in Spello; Himmelfahrt .Marlae im 
Museum von Neapel; Tondo mit 
heiliger Familie in der Akademie 
von Siena); der Christusknabc auf 
dem Madonnenfresko in Sta. Maria 
Maggiore zu Spello zeigt den Typus 
Pcruginos. Gelegentlich verwendet 
der Maler auch noch neutralen ge- 
musterten Hintergrund (Altarwerk 
aus Sta. Maria fra le fossi; Pina- 
kothek von Perugia); ebenda findet 
er für den toten Christus zwischen 
zwei Engeln ergreifenden Ausdruck. 

Die erzählenden Fresken in St a. Mari a M aggio re zu Spei lo bestätigen nur das Ober seinen Fre$koitil Ge- 
sagte; weiter noch als im Appartamento Borgia weitet sich das Gemach auf der „Verkündigung". Zum erstenmal 
versucht der Maler hier die Verlegung des Augenpunktes nach der Seite, wahrt ab crsonst die s'.rcngste Symmetrie. 
Gezwungen fällt die Symmetrie bei dem „zwölfjährigen Jesus unter den Schriftgelehrten" auf; mit dem schwer- 
fälligen achtseitigen Tempel besetzt der Maler die Mitte des Hintergrundes; Leere und Fülle wechseln auf der 
Anbetung des Christuskindes. Nur die er>'thräische Sibylle bezeichnet in Ihrer Haltung einen Fortschritt gegen 
früher; antike Altäre sollen die Ecken füllen. 

Die Fresken der Dombibliothekzu Siena bilden zusammen mit dem reichen aber klar verteilten Decken- 
schmuck ein überaus festliches, durch Restaurierung zuweilen bunt wirkendes Ganzes. Die Ornamentik des 
Spiegelgewölbcs zeigt eine l>cmerkcnswertc Auflösung in Einzelorganismen und Zentralmctiv; innerhalb der 
farbigen Einheit ist der Farbenversetzung breiter Spielraum gewahrt. Die Frage der Mitarbeiterschaft Raffaels 
kann durch Stilkritik nicht entschieden werden; vermutlich war er an den Kartons mit tätig; aber dies mußte 
ja zu einer Zeit geschehen sein, in welcher sich seine Persönlichkeit am wenigsten ausprägte. Hohe und ver- 
hältnismäßig schmale Wandfelder gewann der Künstler durch seine Einteilung; so entfiel ein namhafter Teil 
der Fläche auf Szenerie und Atmosphäre, die gegenüber der gedrängten oder verzettelten Figurenmasse wohl- 
tuend wirkt; denn zuweilen scheint der Künstler seiner Aufgabe einfach nicht gewachsen zu sein; Anbringung 
zahlreicher Gestalten war ihm wichtiger als Heraushebung des Grundgedankens. Nirgends erweist er sich so klar 
als (jeistesverwandter Oozzolis wie hier. Verworren wie die Figuren sind meist auch die Farben, wobei nicht selten 
aus der Unruhe einzelne Töne besonders stark herausgellcn. Anderseits aber sucht der Maltr auch wirksame 
Gegensatze zwischen dämmerigem Mittel- und ganz hellem Hintergrund. Empfindlich stört (bei der Kanoni- 
sierung der heiligen Katharina von Siena) der Gegensatz zwischen symmetrischer warmer Farbigkeit oben und kalter 
Buntheitunten. - Die Charakteristik der Libreriabilder gilt auch für das Fresko: „Penclope und die Freier" in London. 
Die Bildnisse (Tafel IV) pflegt Pinturicchio vor reiche Landschaften zu setzen, die er im Gegensatz zu Perugino 
in seiner Spätzeit am intimsten und reichsten gestaltet (Kreuztragung im Palazzo Borromco in Mailand). In 
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Pinturicchio, Heilige Barbara. Rom, 

Phoi. Andtnon. 



Vatikan, App. Borgia. 
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„VENEZIANISCHES SKIZZENBUCH" 



— URBINO 



Sta. Maria del Popolo zeigt das Chor- 
gcwülb« die Kunst des Meisters am 
reinsten; seine wiindcr\'olle Auf- 
teilung durch Rahmenwerk für ver- 
schiedenartige Figuren konnte viel- 
leicht an schon Vurhandenes in der 
Stanza della Scgnatura anknüpfen; 
jedenfalls bildet es heute die Vor- 
stufe zu Raffaels reicherem Komplex. 

Pinturicchio ist nicht der Urhebt-r 
des „Venezianischen Skizzenbuch"; 
R.jffaci kommt heute dafOr Oberhaupt 
nicht mehr in Frage; nach Fischeis 
einleuchtenden Auseinandersetzungen 
handelt es sich vielmehr um eine 
Sammlung v(m Kopien nach Pcru- 
ginos Kartons zu seinen Sixtina- 
freskcn. nach den Puilajuoli, nach 
Signorclli, Justus van Gent und 
Mantegna. Ist ihr kOnstlerischer 
Wert gering anzuschlagen, so zeigt 
diese Sammlung, was ein Umbrier 
am Ausgang des Quattrocento stu- 
dierte; abgesehen davon sind uns 
durch sie zahlreiche verlorene Motive 
aus Werken Pvruginos erhalten. 

L J m^^HTlSälS!^^^ y %^Cv1' Die Maler in Urbin o. 

.3b '^ll^^^^V^^SHHIIHH^^^IMKjJ'' Seinen Ruhm, das bedeutend- 

es '^HB^W lÄ^^^^i^^nn ste Kunstzentrum der Marken 

zu sein, verdankte Urbino 
den zugewanderten, nicht den 
einheimischen Meistern; durch 
das, was Picro della Francesca, 
Mclozzo da Forli und Justus 
van Gent geleistet haben, er- 
streckt sich Urbinos Bedeutung 
weit über Mittelitalicn hinaus. 
Die Werke der einheimischen 
Künstler behalten ein be- 
schränktes lokales Gepräge; wohl stand Raffaels Wiege in den Mauern Urbinos, aber seine 
Kunst kam nicht direkt seiner Heimat zugute. 

Giovanni Santi (gestorben 1494) stand in Urbino, woher er aus Colbordolo eingewandert 
war, mitten im bedeutsamsten künstlerischen Leben drin; davon gibt die weitschweifige und 
langweilige Reimchronik Aufschluß. Mit Melozzo befreundet, ist er mit der alteren italienischen 
Malerei, speziell der umbrischen, aber auch mit der niederländischen durchaus vertraut, wenn 
auch die Namen vieler Künstler mitlaufen, die er nur vom Hörensagen kannte. Im Kunstkreise 
Piero della Francescas und Melozzos tätig, richtet er bei der Beurteilung der Maler seine Auf- 
merksamkeit auf die Perspektive. 




195. Pinturicchio, linea Silvio. Siena, Dombibliothek. i'hot. Aiinan. 



GIOVANNI SANTI — 



E. DI PIANDIMELETO — 
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Seiner eigenen Kunst aber fehlt 
das frische, persiiniichc Leben. Seine 
Hi'ilißcnkonvcrsationen (Fresko in 
S. Domenico in Cagli, 1491, und 
Tafelbilder in der Galerie von Urbino, 
1489, u. a. m.) bringen nur ein Oh- 
liches Schema, und den FiRurcn fehlt 
Anmut wie packende Charakteristik. 
Den jugendlichen weiblichen Ge- 
stalten gibt er harte Züge und mit 
Vorliebe eine stark vorgewölbte Stime 
(Heimsuchung in Sta. Maria Nuova 
in Fano). Die typisch umbrische 
Landschaft mit ihren Fcisaufbauten, 
Hügeln und Talern entbehren jedes 
intimen Reizes (Heiliger Hieronymus 
im Vatikan), und alle Einflüsse von 
Seiten Melozzos bleiben rein äußer- 
lich. In seinen stereotyp sich wieder- 
holenden ErdgeschoBhallen mit Auf- 
bau wiederholt sich der herbe Ernst 
von Liiiranas Bauten (Verkündigung, 
Biera in Mailand; Heimsuchung in 
Fano). Im segnenden Gottvater im 
Chcnibimkranz und dem Laufschema 
der schwebenden Engel auf dir Hci- 
iigcnkunversation in der Galerie von 
Urbino berührt er sich mit Perugino 
und gerüt auch unter dessen ßinfluB. 
Da Raffaels Werke erst mit I4*»9 
l>eginncn, ist ein direkter Einfluß des 
Vaters auf ihn ausgeschlossen. 

Seit 1483 arbeitete in Giovanni 
Santis Werkstätte als dessen Famulus 
Evangelista di Piandimeleto 
(geb. gegen 1458, gest. am 18. 1. 1549). 
Was Venturi als sein Oeuvre zu- 
sammenzustellen suchte — 33 Apostel- 
figuren in der Domsakristei von 
Urbino und acht Musen in der Ga- 
lerie Corsini zu Florenz — mag 
immerhin als mittelmäßiges Kunstgut 
aus dem nächsten Umkreis Santis ge- 
wertet werden. Nach dessen Tod führte er die Bottcga allein weiter, bis er Timotco Viti als Mitinhaber gewann; 
nach dessen Ableben führte er sie mit Piero Viti zusammen. In die Zeit zwischen 1513 und 1522 fallen (zerstörte) 
Gemälde in der Sakramentskapclle des Doms von Urbino. Um 1521 entstanden unter Timoteo Vitis Einfluß das 
Fresko und das Altarbild in S. Francesco in Sasso Corvaro. 1499 half er Raffael bei der Prozessionsfahne in 
Cittä di Casfello, 1500 bei der zerstörten Krönung des heiligen Nikolaus daTolentino; in erstcrem Werk dürfte 
sich sein Anteil auf das Landschaftliche beschranken. 

Timoteo delle Vite oder Viti (1467 — 1523), aus Ferrara, 1491 — 95 im Atelier des Francesco Francia 
in Bologna; schon hier nimmt er indirekt Fühlung mit Pcruginos Kunst, zeigt sie aber im Figürlichen stets in 
ihrer Abwandlung durch Francia; den ferrareschen F^eichtum an Bewegung und an Landschaftsmotiven (Noll 
me tangerc in der Confratcmita di S. Michele in Cagli; Annunziata mit Johannes dem T.'iufer und Sebastian in 
der Brera in Mailand) bcmhigt er in Urbino zur umbrischen Landschaft mit Flußtal und sanften Hangen (.Madonna 




196. G. Santi, Madonna. Urbino, Palazzo Ducale. 



Phot. Aliiuri. 
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ROM: ANTON lAZZO ROMANO 




197. Antuniazzu Romano, Altar. Subiaco, S. Francesco. Phot. Aiinart. 



zwischen zwei Hciltgen, Brcra in Mailand; SS. Martinus und Thomas mit dem Herzog Guidobaldo und dem Bi- 
schof Arrivabeni als Stiftern, Kathedrale von Urbino). Nach dem wenigen, was heute von Raffacis Jugendent- 
wicklung bekannt ist, kann Viti kein bedeutender Lehrer gewesen sein; nur vereinzelt läßt sich sein Einfluß fest- 
stellen. Er bildet nur eine durch lokale Einflüsse bedingte provinzielle Nebenerscheinung neben dem unablässig 
sich entwickelnden Raffael. 



Die Malerei in Latium und den Abruzzen. 

Rom war hier selbstredend die Hauptstätte; die künstlerischen Verhältnisse bieten im großen 
das gleiche Bild wie im kleinen in Urbino: nicht die einheimischen sondern die auswärtigen 
Meister sind führend. In Rom wurden die großen Aufgaben gestellt und dorthin die geeigneten 
Meister berufen. In der Sixtina, wie in den Gemächern des vatikanischen Palastes berühren sich 
florentinische, umbrische und umbrotoskanische Kunst. Eine einheimische Malerei hätte hier 
die stärkste Förderung erfahren. Sie ist jedoch ausschließlich durch Antoniazzo Romano 
und sein ausgedehntes, aber in den Einzclpersönlichkeiten nicht greifbares Atelier dargestellt. Im 
Wesentlichen steht Antoniazzo unter dem Einfluß Melozzos, mit dem er gelegentlich gemeinsam 
tätig war. 

Eine Reihe von Dokumenten (1461 — 1508) orientiert ül)er seinen Entwicklungspang. 1464 Kopie des wunder- 
tätigen Marienbildes aus Sta. Maria Maggiore für Alessandro Sfurza. — 1464 Madonna in S. Antonio del Monte 
zu Rieti. 1464 und 1465: Kontrakte mit Kardinal Bessarlon übir die Ausmalung zweier (nicht mehr erhaltener) 
Kapi-Ilen in Sti. Apostoli. 1470 Beendigung der Fresken in Sta. Maria della Consolazione (zerstört). 1475 war er 
mit Üomenico und Davide Qhlrlandajo in der vatikanischen Bibliothek tatig. 1476: V'otivgemälde in S. Pietro la 
Vincoli. 30. VI. 1480 bis 10. IV. 1481 Zahlungen an Antoniazzo und seinen Sozio Melozzo da Forli für Dekorationen 
in der vatikanischen Bibliothek. — 1483 Madonna in S. demente in Velictri. 1484 arbeitet er gemeinsam mit 
Pietro dl Perusla für die Krönung huioctnz VII!. — 1485 wird Pietro Matteo di Anulia als Gehilfe genannt. 
1489 Madonna mit zwei Heiligen im Dom von Capua. 1491: Bemalung von Saal und Eingangsbogen im Orsini- 
schloß zu Bracciano (Schulwerk und Übermalt). 1492 Arbeiten für die Krünungsfestlichkeiten Alexanders VI. 



Digitized by Google 



ANTONIAZZO ROMANO — LORF.NZO DA VITERBO 



209 




198. Lorenzo da Viterbo, Sposalizio. Viterbo, Maü. della Veritä. Phot. Aiinari. 



Antonlazzos Kunst schließt sich in ihren allgemeinen Zügen der umbrlschen Auffassung an; einzelne Werke 
waren zwischen ihm und Fiorenzo di Lorenzo strittig. Der Einfluß Melozzos macht sich in einer gewissen Straff- 
heit der Erscheinung und Bewegung, einer wenn auch nicht bedeutenden Fcsfigltcit der Gesichter und einer zu« 
nehmenden Scharfe und Ausführlichkeit des Faltenwurfs geltend. Die Fresken im Sterbezimmer der heiligen Katha- 
rina im Kloster von Sta. Maria sopra Minerva in Rom repräsentieren den früheren, noch etwas allgemeineren, man 
darf wohl sagen „gotisierenden" Stil (Kreuzigung mit Heiligen, Verkündigung, einzelne Heilige). Auffallend ist 
die enge ikonographische Verwandtschaft zwischen der Verkündigung hier und derjenigen im Pantheon; doch 
sind für letztere nicht genügend Merkmale vorhanden, um sie Antoniazzo zuzuschreiben; man wird sie einem anderen 
romischen LokalschQler Melozzos zuschreit)en müssen, der mehr das Zarte und Sinnige in der Kunst seines Lehren 
erfaßte. In den zwei Triptychen in Ricti (Pinacoteca civica) und in S. Francesco zu Subiaco (1467) meldet sich 
in beiden Franziskanerheiligcn der Einfluß Piero della Francescas. Den reifen voll entwickelten Stil in Typen 
und Ocwandem zeigen die Madonna im Sodalizio dei Piceni zu Rom und die Madonna della Rota (vatikanische 
Pinakothek) mit ihrer Fülle vortrefflicher Bildnisse (nach 1472). In der Beweglichkeit der Erscheinungen und der 
Geschlossenheit der Komposition geht die Madonna zwischen Paulus und Franziskus (Rom, Galeria Nazionale) 
noch üt>er die letztgenannte hinaus; und die Scharfe und Harte der starken und breiten Knitterfalten bei Paulus 
rechtfertigt nebst der Wiedergabe von KOpfen und Händen und der Ubereinstimmung des Ausdrucks die Zuschrei- 
bung der Kreuzigung wie der vier Apostel am Tabernakel von S. Giovanni in Laterano an diesen Künstler. Die 
Verkündigung in der Annunziatakapclle zu S. Maria sopra Minerva nähert sich der Kunst Peruginos, und wenn die 
Zuschreibungen der Madonnen der Sammlungen Bcnson in London und Spiridon in Paris aufrecht gehalten werden 
können, so würde sich darin florentinischer Einfluß in der Art Baldovinettis kundtun. Antoniazzo ist, in Ver- 
bindung mit umbrisch gerichteten Schülern auch der Urheber der Fresken in der Halbkuppel von Sta. Croce in 
Oerusalcmmc (Legende des heiligen Kreuzes; neunziger Jahre; durch schlechte Restaurierungen verdorben). 

Marcantonio di Antoniazzo Romano verbreitete, wie Saturnino dei Oatti die Kunst Antoniazzos 
in der Provinz, wie zahlreiche Tafelbilder in Kirchen Umbriens und der Abruzzen beweisen. 

In einer Gruppe von Werken in Rom und Umgebung kreuzen sich verschiedenartige Einflüsse; auch sie 
beweisen klar, daß auswärtige Kräfte die künstlerische Entwicklung bestimmten, und die einheimischen nur 
auf sie aufbauten. 

Der Freskenzyklus mit dem Leben der heiligen Francesca Romana (1468) in Tor dei Specchi bei Rom 
laßt als Grundlage die Kunst Gozzolis noch vollkommen klar erkennen; bei größeren Szenen, Einzelbauten und 
in Landschaften wird die Anlehnung an Piero della Francesca sehr deutlich; nur erfaßt der unbekannte provin- 
zielle Urhct>er die Geheimnisse von Pieros Kompositionskunst nicht; einzelne Typen und Bewegungen verraten 
sodann den Einfluß Melozzos, das Hochaltarfresko mit der das Kind liebkosenden Madonna weist auf Antoniazzo 
Romano. — An künstlerischer Befähigung steht dieser Meister dem Lorenzo da Viterbo (geb. 1444) nahe, der die 
Kirche Sta. Maria della Veritä in Viterbo und in dieser hauptsachlich die Kapelle Mazzatosta mit sehr interessanten 

Etchcr, Malertl und Rciuluanot In Mittel- und Unteritallcn. 
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Fnskcn schmückte (1469 fertig). 
Für die Bemalung des Gewölbes 
mit Evangelisten zwischen je zwei 
Kirchenvätern, mit Propheten uno 
Emblemtn in konzentrischen Krei- 
sen waren jedenfalls Antoniazzos 
Fresken für Sti. Apostoli maß- 
gebend. In der Bedeutsamkeit ein- 
zelner Sitzfiguren in ihrer scharten 
Beleuchtung und z. T. hervorragen- 
den Charakteristik lebt Pieros Geist; 
er redet unverkennbar deutlich 
auch aus den Erzählungen des 
Protocvangeliums, hauptsachlich, 
den Szenerien, den Frauengestalten 
und einzelnen genrehaften Cha- 
rakterfiguren. Man hat den Ein- 
druck, der Maler mUBte bei Piere in 
Arczzo gewesen sein und dort ge- 
lernt haben ; auch eine gewisse Starr- 
heit der Erscheinungen lernte er 
von ihm, wahrend andere Figuren 
auf Kenntnis von Mantegnas Ere- 
mitanifresken und der nberitalicni- 
schen Malerei (iberhaupt schließen 
lassen. Die interessantesten Auf- 
schlüsse erteilt das Fresko de* 
Sposalizio. 

Im Oratorium di S. Giovanni 
Evangelista in Tivoli war ein un- 
bekannter römischer Maler tatig, 
der sich vortrefflich in Melozzos 
Formensprache und in die Größe 
seiner Auffassung eingelebt hatte. 
FOr dies Vorherrschen der um- 

brischen Richtung in der Malerei Roms liefert auch Antonio da Viterbo (gestortien 1516) den Beweis, da 
seine Werke wie z. B. die Madonna zwischen den Heiligen Franziskus und Klara in S. Cosimato in Rom und 
das Sposalizio in der Kathedrale von Cometo (1509) ganz unter Pinturicchios Einfluß stehen. 

In den Abruzzen bleibt die Kunst, durch einzelne Freskenzyklen vertreten, auch jetzt recht 
altertümlich. Moderne Züge, die sich auf Melozzo da Fori!, seltener auf Picro dclla Franccsca 
zurückführen lassen, vermögen die gotisierende Grundrichtung, die an Gozzoli und z. T. noch 
an die Auffassung Gentiles da Fabriano anknüpfen, nicht durchweg zu überwinden. Die Denk- 
mäler sind weit spärlicher als in Umbrien und den Marken, und die künstlerische Sprache provin- 
ziell zurückgeblieben und wenig entwickelt, aber dafür nicht arm an ansprechenden volkstüm- 
lichen Zügen. 

Andreada Lcccc (Marsicana) ist eine noch unfaßbare Persönlichkeit. Mit ihm kann Andrea Delitio (auch 
de Lictio und de Litio geschrieben) nicht identifiziert werden, der als Urheber der Fresken im Palazzo Ducale 
(jetzt Corsini) in Tagliacozzo und derjenigen im Chor des Doms von Atri gilt. Ein 1473 datiertes Fresko des Delitio 
ziert die Südseite des Doms von Guardiagrele. In Aquila lebte die Malerei hauptsachlich vom Zufluß auswärtiger 
Künstler, und die einheimischen standen unter umbrischer Einwirkung. So nähert sich Saturnino dei Gatti 
dem Fiorenzo di Lorenzo, Sebastiano di Cula da Casentino (seit 1478 btkannt) dem Bontigll, und Francesco 
di Montereale ist unter die Schüler Penjginos zu zahlen. 



199. Marias Jugend. Atri, Dom. 
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Im Palazzo Ducalc in Tapjiacozzo (ungefähr zwischen 1464 und 1477 entstanden) schmücken eine Ver- 
kündigung und Anbetung derHirUa die KiBpeUe; zu der Kompotltiomwcite wid den Typen Onnolls geicitt sich 
dfe mit KhlTfere Oiaraktoristfk und die helle FafMgktit Pleio della Francescas. In der Sseneile der VerIcOndigung 

hfwii-s cIlt MaUr nirc voIUndctcn pcrspektivisclicn Kenntnisse. Die Loggin jicrtcn einst die zwanzig Gestalten 
von Heroen und Heroinen, von welchen sich noch Ovid, Varro, Sciplo, Acmilius und Pcnthesilea erhalten haben. 

Die zwanzig Fresken des Domchors von Atri (Marienleben, Evangelisten und Kirchenvlter, Einzelfiguren) 
find filr das eigenartige Stiigemisch hi>ch»t ieitncicb; m dürfen etwa» früher al» die|enigen von Tagliacw» ange- 
setzt werden. Dte Verwendung von Scficinarehitektur für die Oeumtbenulmtg der WSnde, elienso dfe wuchtigen 
durch K''fißziis;i};f Charaktcrküpfe ausgezeichneten Einzelgestalten (Heroen oder Persönlichkeiten der itnticnischcn 
Geschichte deuten auf enge Beziehungen zu den großen Umbroto$kancni, die auch in elnzeiiten Figuren der er- 
alhlenden Fresken nachzuweisen sind. Die L.andschaft ist dagegen kaum über Gentilc da Fabrianos Stufe hinaus- 
gclniiiinen, und die Architelcturen mit ihrem hoUgcrOstartigen Cluralrtcr, ihren vielen DurcfabUcfccn und reichen 
Venleningen dVrften auf dem Wege Ober Ottaviano Nelli auf die SIcnesen mridcgeben. Nodi steigt der Boden 
an, und ein Kirchcnlnncrif ist viel unvollkommener wiedergegeben als z. B. bei Fra Filippo Lippi. Wie ixi Spät- 
trecentisten sind die Stadtansichten zusammcngehauft. Aber anderseits sprechen doch die eingehende Unter- 
suchung der Figuren nach Tätigkeit und Typen und die frische wenn auch z. T. unbehnlfene Anschaulichkeit der 
EnShiung fOr spate Entstehung. Hbtter roher Formensprach* und einzelnen sehr drastischen Zügen verl)irgt sich 
eine PDIte von EfaidrlMien aus der WiikNclikelt und eine Innere Anteilnahme am Vorgang (Abb. IM). 

Die Malerei in Unteritalien und Siziiien. 

Die Tatsache, «teB diese vorwiegend unter niederiandisdiem und qMnischem Einfluß stdit, 

bcrcchtif^t zu der Frage, ob ilirc Darstellung überhaupt in diesen Zusammenhang gehöre. Nicht 
sowohl wegen der Vervollständigung des Bildes der italienischen Malerei, sondern vielmehr unter 
Hinweis auf die diesem Einfluß unterworfenen italienischen Maler und die netwa der nieder«- 
tandisch-spanischcn noch bestehenden anderen Riclitungen rechtfertigen eine immerliin Icurz zu 
fassende Übersicht. Die einzige bedeutende Persönlichkeit, nach welcher sich die Malerei in Sizilien 
richtete, Antonello da Messina, hat sdion in der Darstellung der obcritalicnischen Malerei 
seine eingehende WOrdigung gefunden, aus der klar hervorgeht, in wie weitgehendem MaBe er 
sich in die niederländische Malerei einlebte und die Erfassung der Umwelt in eyckschem Sinn, 
die Prägnanz der Form, den Sinn für Kostbarkeit und das FHuidum des Lichts im Raum erfaßte, 
wie er diese Auffassung trotzdem mit italienischem Empfinden zu durchsetzen vermochte und 
wie er mit der venezianischen Malerei in das Verhältnis von Wechselwirkung eintrat. 

Ähnlich wie Rom war Neapel seit der Eroberung durch Alfons von Aragon (1442) Sammel- 
punkt von Künstlern verschiedenartiger Herkunft; allein das Fehlen von großen Aufgaben und 
führenden Persönlichkeiten und eines groBzOgigen MSzenats sowie das Pehlen einheimisdier ktHnt- 
lerischer Cberlieferung hinderte das Emporblülien einer wirklichen neapolitanisclien Malerschule. 
Die Forschung sieht sich einer groikn nunmehr durch Rolfs gesichteten Menge von Werken gegen« 
über, die nur verschiedenartige Richtungen aber keine Entwicklung erkennen lassen. Schon die 
Herrscher aus dem Hause Anjon hatten auswärtige Kräfte berufen: so erklart sich das Anhalten 
des sienesi?chen Einflusses noch im 15. Jahrhundert. Mit den Fresken des Leonardo da Bisuccio 
und Gehilfen in der Caracciolokapelle von S. Giovanni a Carbonara hatte die oberitalienische 
Malerei mit ihrem fehlen hOfisch verklarten Realismus ihren Einzug gdialten (gegen 1430). Ver- 
einzelt meldet sich auch die Einwirkung Pieros della Francesca (Verkündigung in Monteoliveto in 
Neapel; Bildnis Alfnnsns II. in der Sammlung AndriJ in Paris). Diese italienischen Richtungen 
aber traten gegen die nic-dcrtändiscli-spanische Strömung zurück; das Vorliandensein einer solchen 
erklart «ch durch die Tatsache des Imports von QemOlden aus Spanien und der Tätigkeit von 
Hofmalern wie z. B. Jacomart Bafo. Außer diesem spanischen Import, welcher die niedcrUn« 

14» 
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dische Kunst dort nicht in voller 
Reinheit sondern durch zweite 
Hand bot, müssen auch Werke 
niederländischen Ursprungs vor- 
handen gewesen sein. 

Unter den in Frage kommenden 
Bildern, die sich hauptsächlich im 
Museum von Neapel befinden, bean- 
spruchen folgende durch ihre künst- 
lerischen Qualitäten das größte Inter- 
esse: I.) Heiliger Franz die Ordens- 
regel austeilend und 2.) der heilige 
Hieronymus in seiner Zelle dem 
Löwen den Dom ausziehend; ihnen 
schließen sich die Tafeln des Altar- 
werks des heiligen Vinzenz Ferrfcr in 
S. Pictro Martire an. A. Venturi er- 
klart sie wohl richtigerweise als Lei- 
stungen von einheimischen Künstlern, 
die sich ganz dem Einfluß der nicdcr- 
Undischen Malerei hingeben. Die 
Landschaften und Beleuchtungen auf 
einzelnen Vinzenztafeln gehören zum 
Besten dieser Art. In feinster Öl- 
malerei bauen sich diese Tafeln zu 
einem spanischen Retabulum zu- 
sammen, ahnlich wie die Altartafel 
in SS. Severine e Sossio (vierte Ka- 
pelle r.). Außerdem vermag Venturi 
in einer Anzahl von Altarbildern 
auch Einflüsse Schongauers und 
Bourdichon» nachzuweisen, wahrend 
es bis anhin nicht gelungen ist, 
Werke des Florentiners Ippolito 
Donzello einwandfrei festzustellen; die beiden ihm von Rolfs zugeschriebenen Altarwerke (Madonna zwischen 
zwei Heiligen und LOnettcnbild) deuten vielmehr auf oberitalienische Kunst. 

Umbrische Einflüsse drangen durch die Abruzzen nach Neapel oder durch importierte Werkstattwieder- 
holungen von Bildern Peruginos und Pinturicchios; doch fallen die Werke dieser umbrischen Gruppe in die Jahr- 
hundertwende und das 16. Jahrhundert (Fresken im Provinzialstudiensaal von Sta. Maria Nuova, gemalt von Loisio 
dell'Abbate). Eine höchst eigenartige Mischung von umbrischer, niederländischer und venezianischer Malerei 
bringen sodann die zwanzig Fresken des Platanenhofs von SS. Severino e Sossio mit dem Leben des heiligen Benedikt. 
Rolfs schreibt sie dem Oberitalicner Antonio Solario gen. lo Zingaro und Gehilfen zu. Der Zyklus wurde grau 
In grau begonnen; schon beim zweiten Gemälde wurde farbig fortgefahren. Zur umbrischen Landschaft gesellen 
sich venezianische Kirchen und Innenansichten sowie kleine Details, die sich an Carpaccio und Antonello da Messina 
anschließen. Antonio Solario ließ, als er sich um 1500 den Marken zuwandte, zahlreiche Werkstattgenossen in 
Neapel zurück, sodaß zahlreiche Bilder an ihn erinnern. — In die umbrische Einflußsphäre gehören auch die Fresken 
der alten Kirche Donna Regina, datiert 1520. — Venezianische Kunst drang durch einen (nur erwähnten) Schüler 
Giovanni Bellinis, Paolo de Augustini ein; nachweisbar ist sie durch AngeliUo Arcuccios Temperatafeln in der Dom- 
sakristei von Avcrsa. 

Sizilien, das im ganzen 15. Jahrhundert unter spanischer Herrschaft stand, zeigt ebenfalls 
den spanisch-niederländischen Einfluß als vorherrschend. Einmal bestand zwischen Sizilien und 
Spanien ein lebhafter Kunsthandel, und ferner malte eine Anzahl auf der Insel ansässiger spanischer 
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Maler Altarbilder für sizilische 
Kirchen: Anconen in spanischer 
Anordnung d. h. mit einer von 
kleinen Bildchen umgebenen 
Mitteltafcl mit gepreßtem Gold- 
grund: Rosetten oder Eichen- 
blatter bilden das Muster. Spa- 
nische Kostüme gesellen sich zu 
polygonalen Nimben für alt- 
testamentliche Personen; die 
Bischofstabe sind mit zwei han- 
genden Bändern geschmückt 
(Madonna im Museum von Syra- 
kus; Polyptychon ehemals im 
Museum von Messina). Spa- 
nischen, d. h. katalonischen Ur- 
sprungs ist der Triumph des 
Todes im Palazzo Sclafani zu 
Palermo. Aber während die 
neapoletanische Malerei bei all 
den verschiedenartigen Ein- 
flüssen einer durchaus realisti- 
schen Richtung folgte, wahrte 
sich die sizilische in Messina 
sowohl als in Palermo, anschei- 
nend mehr den Charakter des 
edeln schönen Seins, der feier- 
lichen und prachtigen Existenz. 

Nur gering sind dagegen die 
rein italienischen Einflüsse. Am 
stärksten breitete sich Anto- 
neilos Einfluß aus; doch scheint 
er sich am stärksten auf der Ost- 
scite der Insel festgesetzt zu 
haben. In Palermobegegnen uns, 
im Gegensatz zu Neapel, einige 
greifbare Persönlichkeiten. 

Caspare da Pesaro war 1421 — 61 mit seinen SOhnen in Palermo tatig. Kein anderer als er wird den 
Elnflufi der Kunst der Marlten nach Sizilien vermittelt haben, der sich im Aufbau, den Stellungen, Typen, gotischen 
Schlangelfalten und kostbaren Brokatmustern einzelner Altare zeigt (zwei davon im Museo Nazionale in Palermo, 
einer datiert 1462, einer in Sta. Maria della Misericordia in Termini Imerese 1453). Die vorantonelllanische 
Kunst wird durch Antonio juUi repräsentiert ; seine beiden edeln Gestalten derVIsitation (Chicsa del Voto In 
Taormina) schließen sich in Proportionen, Palten und Umrissen den Gotikern an. Antonello da Messinas Kunst 
verbreitete sich durch dessen Sohn Jacobello, der in seiner Madonna der Galerie von Bergamo wohl plastische 
Schade aber nicht die Lebendigkeit des Ausdrucks wahrt. Dessen Schüler Antonello de Saliba nahm in 
Venedig Alvise Vivarinis Einfluß auf; nach Sizilien zurückgekehrt, laßt er sich an datierten Werken 1497 — 1531 
nachweisen. Dessen Bruder Pietro da Messina trat aus der Einflußsphäre Antoncllos in diejenige 
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Antonio da Palermo, Madonna. 

Pttol. Bracl. 



Palermo, Museo Nuionale. 
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des Giovanni Bellini (Sebastian in 
der Galerie von Budapest. Madonna 
in Sta. Maria Formosoa xu Venedig). 
Giovanni Salvo d' Antonio 
(tätig zwi&chen 1499 und 1525) nahm 
toskanische Einflüsse auf ; das spätere 
Feld seiner Tätigkeit bildete Genua. 

Die Malerei in Palermo trSgt ein 
durchaus uneinheitliches Gepräge; 
die verschiedenen bekannten Maler 
zeigen die verschiedensten Einflüsse 
und ganz eigene von einander un- 
abhängige Ausbildung. Tommaso 
de Vigilia (bekannt 14€0— 1493) 
»tcht in einzelnen Werken auffallend 
stark unter dem Einfluß byzan- 
tinischer Mosaiken (Fresken aus 
Risalaimi im Museum von Palermo), 
mit dem sich auch markante gotische 
Züge verbinden. Später gesellt sich 
die Einwirkung Antonellos hinzu, 
dann erstarrt Tommasos Kunst in 
Schematismus. Antoncllo Panor- 
m i t a , den Venturi wohl mit Recht 
von AntonelloCrescenzio trennt, zeigt 
die Kunst Antonellos in feierlicher 
Erstarrung; seine Madonna zwischen 
zwei weiblichen Heiligen (Museo 
Nazionale in Syrakus) erinnert in 
ihrem steilen Aufragen und dem 
starren Blick des umhüllten Hauptes 
an byzantinische Madonnen; für die 
Landschaft bot das Meer mit den 
Felsenriffen der Küste das Vorbild. 

Antonello Crescenzio aus 
Palermo (geb. 1477, Nachrichten seit 
1500, gest. I542)war 1500 zusammen 
mit Quartararo und Ruzzolonc im 
202. Quartararo, Petrus und Paulus. Palermo, Museo Nazionale. Dom von Palermo tatig. Seine Ma- 

i'hot. Btogt. donna zwischen Heiligen (Palermo, 

Sta. Maria della Gancia, 1528), zeigt 

das vergebliche Bemühen, mit der Entwicklung Schritt zu halten. Vor Goldgrund erhebt sich ein Berg, der in 
der Auffassung der ersten Hälfte des Jahrhunderts wiedergegeben ist, und während sich die Hauptfiguren der 
modernen Auffassung anpassen, bleiben die Stifterbildnisse altertümliche kleine PrufilfigUrchen. 

Riccardo Quartararo, erwähnt 1485—1501, ist durch die ihm zugeschriebenen Werke eine schwer 
faCbare Persönlichkeit geworden. Beglaubigt ist nur die Tafel mit Petrus und Paulus in Palermo, Museo Nazionale; 
mit gigantischer Wirkung stehen die Apostelfürsten vor bezw. über der Landschalt; in lest geschlossenem Umriß 
bannt der Maler das reiche nach vorn stark ausladende Knittergefält. Dürften in diesen groikn regelmäßigen 
Konturen, der Einfachheit des Motivs, den etwas morosen Typen und dem dichten Beisammen der in Aufsicht 
gesehenen Füße nicht byzantinische Mosaiken in spätquattrorentistischer Einkleidung nachwirken? Verwandt 
ist das Altarbild der heiligen Cäcilie (Palermo, Dom), mit aulfallender nordischer Architektur. 

Pictro Ruzzolone, erw-ähnt 1484—1526 ist nur durch ein einziges beglaubigtes Werk bekannt: Kruzifix 
in der Chiesa maggiore von Termini Imerese 1484; in den vollkommen gotischen Umriß komponierte er die alter- 
tümliche Figur Christi und die ausdrucksvolle Halbfigur Mariae, Johannis und Magdalenas. 

Durchaus spanischen Einschlag zeigt auch die Malerei auf der Insel Sardinien. 
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IV. Die Malerei der Hochrenaissance. 
Allgemeines. 

Zwischen den beiden Jahrhundertgrenzen bietet sich ein anderes Bild dar als in den 
beiden vorangegangenen Jahrhunderten; aber es sind auch gemeinsame Züge nach- 
zuweisen. Wie dort steht am Anfang des Jahrhunderts das klassische Vorbild, die Zusammen- 
fassung früherer Tendenzen und die Anregung zu neuen Entwicklungen. Mit dem 
Trecento teilt das Cinquecento die rasche Auflösung dieser Klassik; in beiden arbeitet ein 
entgegengesetztes Ideal an ihrer Durchbrechung und Umwandlung in ein neues. Aber im Trecento 
sind beide Ideale — Florenz und Siena — einander benachbart und durchdringen sich ziemlich rasch. 
Im Cinquecento dagegen umfaßt das die mittelitalienische Malerei umwandelnde Ideal den Nordteil 
derapenninischen Halbinsel, und seine Einwirkungsetzt erst, undzwarnochsporadisch,inderzweiten 
Jahrhunderthälfte ein. Die ganze Entwicklung vollzieht sich viel langsamer und schwerfalliger, 
weil sich das am Anfang des Jahrhunderts geprägte Ideal sehr viel zäher behauptet und durch andere 
Ideale, die man als verwandt betrachtet, unterstützt wird (Raffael, .Michelangelo, klassisches 
Altertum). Stärker noch unterscheidet sich das Entwicklungsbild von dem des Quattrocento; 
zwar arbeiten sie beide am Abbau eines ursprünglichen Ideals — Gotik und Klassik; aber die 
Gotik war ja im Trecento schon im wesentlichen überwunden, und dasQuattrocento hatte leichteres 
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Spiel mit adirar Eroberung der Wirklichkeit Auf dem Cinquecento dagegen lastete die Auto- 
rität Michelangelos und von ihm indirekt beeinflußt, die heiß verfochtcne Theorie vom Vorrang 
der Plastik über die Malerei. Das Quattrocento krankt nicht an Theorien, sondern setzte seine Ent- 
wicklung systematiscii fort; der Erweiterung und Vertiefung der Aufgaben entsprach auch die 
ttrtUche Ausdehnung. Wohl h;itte Rorenz die Führung, aber man erinnere sich auch der grund- 
legenden und umfassenden Bedeutung der ,,Umbro(oskancr" und der ..Eigenart" Sicnas und 
Umbriens. Das Cinquecento ist dagegen durch eine strenge und gewaltsame Einseitigkeit der 
Problemstellung und eine Einschrlnkung des Schauplatzes gekennzeiehnet. Alle fOhrenden 
Meister konzentrieren sich auf die zwei ersten Jahrzehnte; einer von ihnen herrscht noch als 
Maler bis zur Jahrhundertmitte, als Bildhauer und Baumeister sogar noch länger: Michelangelo. 
Rom hat die künstlerische Hegemonie an «ch gerissen; was Päpste und Kardinäle schon im 
15. Jahrhundert mit allen Mitteln erstrebt hatten, die besten Kräfte nach Rom zu ziehen und ihnen 
ganz große Aufgaben zu stellen, war im 16. Jahrhundert erreicht. Dieser Mittelpunkt einer vorwie- 
gend humanistischen und künstlerischen Kultur entwickelte sich unter Paul 1 1 1. und seinen Nach- 
folgern zum Mittelpunkt des neu gefestigten Katholizismas; die allseitige Bildung, die Rom zu 
bieten hatte, ward Rückhalt und Werbemittel zugleich. Florenz, das sich alle toskanischen Städte 
künstlerisch unterworfen hatte, mußte seinerseits Rom den Tribut der Unabhängigkeit zahlen 
und der Papstresidenz seine besten Kräfte zur Verfügung stellen; immerhin verblieb der Trost, 
als Residenz der toskanisdien OroBherzflge den Rang unmlttellMr nach ihr einzunehmen. In 
beiden froheren Jahrhunderten vermochte die ganze Entwicklung zu fesseln; im Cinquecento 
liegt ein ungeheuerer Nachdruck auf den beiden ersten Jahrzehnten. Dann tritt eine Art Still- 
stand ein (BlQtezeit des Manierismus), und erst die zwdte Hälfte vermag dem, der entwicklungs^ 
geschichtlich denkt, Bedeutendes zu sagen; aber wieviel langsamer geht trotzdem der Pulsschlag 
als früher! Der Forscher sieht sich veranlaßt, einer Überschätzung jenes ersten Drittels vorzu- 
beugen, indem er das Natürliclie und Gesetzmäßige seines Werdens und Vergetiens aufdeckt; 
er wird die zwei anderen Drittel vor UnterschMtzung besehOtzen müssen, indem er ihre entwick- 
lungsgeschichtliche Notwendigkeit und die in ihnen enthaltenen Keime des Neuen nachweist. 
Im Tre- und Quattrocento liegt der Schwerpunkt auf dem Werden, dem Ringen nach dem Ziel, 
im Cinquecento dagegen auf dem Erworbenen, Bleibenden, auf dem festen, reichen geistigen 
und künstlerischen Besitz. Die Ziele des Quattrocento lauteten praktisch: Perspektive, Anato* 
mie, verfeinerte Farbe. Das CinqLieccnto formuliert seine Forderungen ganz abstrakt und theo- 
retisch; Invenzione, dccoro, grazia, oder nach den sprachlichen Postulaten Bembos: gravitä 
und piacevolezza. Im Tre- und Quattrocento lernten die }ungen KOnstler in den Werkstatten 
älterer Meister die Grundlagen zu ihrer künftigen Tätigkeit. Ini Cinquecento wurden die Aka- 
demien, die hohen Schulen der Kunst, gegründet. Diese war damit dem Handwerkerstand endgültig 
enthoben und mit höherer Weihe gestempelt; die Theorie hatte an Stelle der handwerklichen 
Praxis die Führung übernommen. Voran ging die mediceische Akademie der zeichnenden Künste 
(Academia del disegno), 1561 gegründet, am t. 1. 1562 eröffnet. Ihr folgten die Academia dcl 
disegno in Perugia (1573) und die Academia di S. Luca in Rom (1577, Satzungen 1595). 

im Cinquecento fußen Theorie und Praxis wie Msher auf dem plastischen Körperideal. 
Allein es ist im Grunde doch ein ganz anderes geworden, und auch seine Beziehungen zur Um- 
gebung und seine farbigen Ausdruckswerte haben sich geändert. Man will nicht mehr die vorüber- 
gehende, ortsveränüerndc Bewegung, sondern die in sich beruhende, nur vom Körper selbst ge- 
nlhrte. Das Ausdrucksmittel fOr dieses Meal Mkfet <Be sog. f%uti serpentinata, d. h. die die 
Bewegung des S versinnbiidltehende Gestalt, bei der aber alle Teile genau gegeneinander ab- 



DIE IDEALB DES CINQUECENTO — TRAKTATE 



217 



gewogen sdn mOssen; Ansitze dazu bot schon SIgnorelU. Leonardo da Vind gab in der Madonna 

auf der Anbetung der Könige das erste reine Beispiel dafür, und bei Michelangelo bildet sie den 
Angelpunkt seiner Kunst. Aus diesem alle Energieinsichsammeln und Verstärken geht nun 
ein neues Oefahl fOr den KOrperumrifl hervor: er muB einheitlich verhiufen, darf Iceine harten 
Ecken und BrOche, icdne toten Geraden oder kleinlich gehäufte Kurven mehr bilden, er muB alle 
festen Formen zu einem geschlossenen, unlösbar gebundenen Ganzen vereinigen. Ein geringerer 
Aufwand an äußeren Motiven verbürgt jetzt eine stärkere Intensität der mit Eigenbewegung 
starker gesattigten Erscheinung. Und solche in sieh gesammelten KOrper verlangen nun auch 
eine andere Art gegenseitiger Bindung: Das im weiten Raumstehen genügt nicht mehr, man 
will einen größeren Reichtum an festen Beziehungen. Piero della Francescas geometrische Raum- 
gliederung war der Vorstoß zu dieser neuen Kompositionsart, aber sein Weg war für diese Zeit 
zu demonstrativ; seine Ziele werden Jetzt vergeistigt und zugleich weiter ausgebildet. Hier 
wie dort fügen sich die Gruppen in geometrische Figuren ein, aber die Figuren, die sich aus cin- 
quecentistischer Anschauung ergeben, sind umfassender. Sie begreifen nämlich nicht nur die 
handelnden Figuren in sich, sondern beziehen auch das Raumvolumen in ihren Umriß hinein. 
Und dieses Raumvolumen ist wiederum großer als bei der bewußt programmatischen Beschrän- 
kung Pieros. In der Kunsttheorie des 16. Jhhs. steht dcmgcniüß die Lehre von der Komposition, 
die „invenzione" an erster Stelle, sie darf sogar als Schöpfung dieses Zeitalters eingeschätzt 
werden. Es ist bezeichnend fttr die Anforderungen, die man Jetzt an den organischen engen 
Zusammenhang einer Bildkomposition stellt, daß die Kimsttheoric am Ende des Jahrhunderts 
zum Vergleich mit dem menschlichen Organismus gelangt; einfache geometrische, und zwar 
regelmäßige Figuren sollen der Komposition als Basis dienen; bei Piero della Francesca waren sie 
vielfach unregelmäßig und in weit größerer Zahl vorhanden als im Cinquecento. Die Folge ist 
nun eine straffe Zentralisierung, der sich alle Einzcirichtungen und Einzelbeziehungen unter» 
zuordnen haben, der auch Lichtführung und Farbe unterworfen sind. 

In wei^ehendem MaSt ist in der zweiten HlHte des 16. Jhhs. die Praxis von der Theorie 
begleitet, und zwar wird diese zunächst durch ausübende Künstler vertreten. Aus der reichen 
Autorentiste, die Birch Hirschfeld zusanmienstellt, seien außer Leonardos Malcrbuch nur erwähnt: 
Vasaris Biographien (1550 und 1568) und Lomazzos Idea del Tempio della Pittura, das inhalts- 
reichste und umfassendste der ran theoretischen Literaturerzeugnisse. Dabei ist aber zu betonen» 
daß diese Theoretiker nicht Lehren von der .Malerei erfinden, sondern nur die Gesamtanschau- 
ung ihrer 2Leit zusammenfassen. Im 17. Jhh. werden dann die Künstler durch die gebildeten 
Laien abgelöst, und die Gesichtspunkte fOr die Kmtsttiteratur werden m«hr und mehr historische, 
und die FOhrerliteratur nimmt im Großen und Ganzen die Stelle der Kunsttheorie ein. 

IHe eiaMtung^ in die Ttaktate von der Maitiei cntliaiten mic twi^ilir die otanllchcn OiundgedinluB: 
bt dit Malerei In enter Linie Natumachahmuiif;, lo kmn rie dodi «udi statt der Dinge selbst nur deren fdcen 

oder Vorstellungen versinnbildlichen. Um ihre Ziele, die DarslellutiR von Körper, BewcRiing und Ausdruck zu 
erreichen, bedarf sie der Zeichnung, der Beleuchtung nach Licht und Schatten, der Poimcngebung durch die Farbe 
und der Komposition. Auf diesen Mitteln beruht die innere Gesetzmäßigkeit der Malerei, und durch diese erhalt 
sie den Sdiein der OBttlicfalteit Dn Kunstweric soll in uns die nSmiidien Effekte ausidscn, die seinem TlMon 
zu Grunde liegen; aber In erster Linie hat die Kunst Gefallen und Freude zu erwecken, daneben aber tueli zu 
erzifhen. Wesentlich Neues gegenüber dem tclassischen A'.terlum sagen uns diese AusführunRen nicht. 

Die Lehre von der Malerei im engeren Sinne gliedert nicht nach den schon genannten Darstellungsmitteln.' 
Die Zcidmung ist das Erste und Letzte, d. h. ziuiSdist die farblose Begrenzung der Form, fOr die es venciüedene 
Tedmikca gibt. Aber dann wird der Ausdruck „dim^o" ganz allgmwiii audi identisch mit Jdta", keiBt also 
Pi«R, VonteUung des Gegenstandes; er bedeutet somit zugleich poetischen Inhalt wie hanitkilidie Fonn. Aber 
die Zdehnung kann sieh ohne Kemitnit der PraportioaveMtae nldit entfalten. Mit deren Hilfe suciite das Quattm* 
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ccnto der Körperproportionen über- 
haupt Herr zu werden und verband 
deshalb die anatomischen Studien mit 
Messungen. Aber das Cinquecento suchte 
mit Hilfe der Pruportionen den Idcal- 
inenschen und stellte deshalb den Schön- 
heitskanon auf; die höchste Schönheit 
des Mcnschenicibes sah das Cinquecento 
in den Göttcrf iguren : Apollo, Jupiter und 
Venus. Wieder sind also die Götter zu 
Idealen der JVlenschlichkeit geworden; 
die vollendete Leiblich keit bürgt sichtbar 
für göttliche Eigenschaften, gleichviel 
(ib es sich um die antike Götterwelt oder 
die höchsten Personen des christlichen 
Glaubens handelt. — Weil die Bewegung, 
U. h. die Gebärden Ausdruck dessen sind, 
was in der Seele des Menschen vorgeht, 
widmen ihr die Theoretiker seit Leo- 
nardo ausführliche Erörterungen, die 
alle in der Forderung der Mannigfaltig- 
keit und Deutlichkeit gipfeln. Für das 
Beleuchtungsprobtem wird das Licht 
nach seiner Quelle und nach seiner 
Starke untersucht und in verschiedene 
Kategorien geteilt. Hinsichtlich der 
Farben, deren Zahl sich für die Theo- 
retiker seit Leonardo bedeutend ver- 
mehrte, ist hervorzuheben, daB man sie 
nicht als bloße Erscheinungsformen des 
Lichtes, sondern als Wirklichkeitsformen 
wertete und daß die Reinheit des immer- 
hin reich abgestuften Lokaltons gefordert, 
die Bildung starker Kontraste aber ab- 
gelehnt wurde; mit der Bevorzugung von 
Komplementar«'irkungen stand Leonardo noch allein. Die Tlieoretiker betrachteten die Farbengcbung lediglich 
als gefalliges Nebeneinander von Farben; über das Beste, was die Praxis damals leistete, n.lmlich den verbindenden 
Grundton oder das Komponieren mit wenigen gegeneinander abgestimmten Farben, gingen sie achtlos hinweg. 
— Die Perspektive bleibt natürlich eine Hauptforderung der Theoretiker. Sie fußen auf der grundlegenden 
Errungenschaft des Quattrocento: dem Horizont und Augenpunkt; daß letzterer genau in der Mitte des Bildes 
liegen muß, ist für die Theoretiker eine ausgemachte Sache. Zur Kon.otruktion des perspektivischen Bildes be- 
nutzten sie nun zwei Wege, einmal den schon bekannten der Durchschncidung der Sehpyramide oder der 
Zentralprojektion. Als empfehlenswerter aber erwies sich der zweite sclion von Alberti bekannte: die Verwendung 
des Distanzpunktes, den man freilich erst im 17. Jhh. richtig zu verwenden verstand. Im Besitz dieser Dar- 
stellungsmittel beschrankte sich die Malerei nun nicht auf die perspektivische Konstruktion innerhalb de$ 
geschlossenen Bildes, sondern sie entfaltete in Anknüpfung an die vortrefflichen Leistungen des Quattrocentos 
die Illusionsmalerei, die bald in der Theaterdekoration ein bedeutendes Wirkungsfeld erhielt. 

Das Hauptanliegen der cinquecentistischen Kunsttheorie bildet nun aber die Komposition, und hier zeigt 
sich so recht der enge Zusammenhang zwischen Malerei und Poesie. Die ,,invenzionc" ist der erste Schöpfungs- 
akt des Künstlers; Dichter und Gelehrte rühmen sich, ihm Themata und Ideen zu geben, und je inhaltrcicher 
und gelehrter sich ein Werk gibt, desto höher wird sein Schöpfer vom Kunsttheoretiker eingeschätzt. Der Inhalt 
ist natürlich ein Hauptanliegen, und die Programme der Theoretiker sind umfassend. Zunächst müssen sich die 
Themata und ihre Fassung ihrem Bestimmungsort anpassen; an diesen Punkt knüpfen seit dem Tridentinum 
nuditatenfeindliche Angriffe an. Dann aber werden diejenigen Themata hervorgehoben, welche heftige Affekte 



204. Michelangcto, Sündenfall (Teil). Rom, Sixtina. Phot. Andenon. 
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und Bewegungen darstellen und auslösen. In der 
Bevorzugung von Schlachten, Liebesszcnvn, Oast- 
mählern, sowie Szenen schmerzlichen Inhalts 
meldet sich das fortgeschrittene Cinquecento. Ein 
wichtiges Kapitel bildet die „Nachahmung", d. 
h. die Einstellung zu den großen Meistern des 
Cinquecento. Raffael und Michelangelo sind die 
Leitsterne, jener als Vcrkündcr menschlicher 
speziell weiblicher Schönheit, dieser als unüber- 
troffenes Vorbild für Körperbewegung, die ganze 
Bewegungslehre ist vom Geiste Michelangelos 
durchdrungen; den Venezianern stehen die mittcl- 
italicnischen, am Ideal des disegno emporge- 
wachsenen Theoretiker sehr skeptisch gegenüber. 
Correggio wird immerhin die hohe koloristische 
Fähigkeit zugestanden; aber seine steigende Wert- 
schätzung in der Theorie und sein zunehmender 
Einfluß auf die Malerei in der zweiten Jahrhundert- 
hälfte bedeuten eine tiefgreifende Wandlung in 
der künstlerischen Anschauung. — Die cinquc- 
ccntistische Kunsttheorie führte nun den Anfänger 
nicht etwa vor die Natur, sondern vor die großen 
Meister der letzten Vergangenheit und vor die 
antiken und modernen Bildwerke; der Künstler 
vermöge, meinten die Theoretiker, das Beste zu 
leisten, wenn er das Beste, die persönliche 
Eigenart anderer KUnstIcr erfasse und sich zu 
eigen mache, womit natürlich nur das Erlernen 
der Kunst, nicht das Kopieren von Bildseiten 205. 0. Romano, Verklarung (Teil). Rom, Vatikan, 
gemeint ist. Denselben eklektischen Standpunkt Phot. Aiinari. 

hat der Künstler aber auch vor der Natur ein- 
zunehmen, wenn anders er ideale Gestalten schaffen will; denn nie tragt ein Modell alle Züge der Voll- 
kommenheit an sich. Die Kunsttheorie, wie sie im Vorhergehenden skizziert wurde, ist ein Erzeugnis 
der zweiten Hälfte des 16. Jhhs. und laßt die Wandlungen dieser Zeit erkennen. Aber ihre Betrachtung 
mußte trotzdem hier ihren Platz finden, weil sie die Anschauungen, aus denen die führenden Meister der 
Hochrenaissance schufen, zusammenfaßten und diese selbst zu Idealen erhoben. Es gilt daher für die Hoch- 
renaissance wie für die auf sie folgenden Jahrzehnte, daß das künstlerische Ideal in plastischen Werten gesucht 
wird und daß alle malerischen Ausdrucksmittel nur plastische und raumlich klarende Aufgaben zu erfüllen haben. 
Das Gemälde, als dessen höchstes Lob naturalezza und vivezza, d. h. Überzeugungskraft des Vorgangs dramatische 
Lebendigkeit der Handlung gelten, ist jetzt gleichsam in ein höheres Dasein eingegangen, das durch die ideale 
Schönheit verklärt wird. Hatte sich im Quattrocento der Rationalismus auf die Eroberung des Diesseits geworfen, 
und sich als strenger, gewissenhafter Forscher ausgewiesen, so sucht er jetzt nach der großen, ütwrschbarcn logisch 
gegliederten Form; er erzeugte im damaligen Künstlergeschlecht eine ganz erstaunliche bildliche Vorstellungs- 
fähigkeit. 

Mit seiner sich immer mehr stefgerndcn Bautätigkeit (Julius FI., Paul III., Julius 1 II., Sixtus V.) 
hatte Rom den Malern die größten Aufgaben zu stellen: Fresken, dazu Altarbilder für die neuen 
Kirchen. Die dekorative Bedeutung nahm in dem Maüe zu, als sich die Bauten vermehrten 
und an sie höhere Ansprüche gestellt wurden. 

Das neue Dekorationssystem bedeutete einen logischen Einklang aller drei Künste 
und eine weitgehende Spezialisierung und Abwechslung der einzelnen Tliemata. Die Kirche 
hatte allerdings ihre festen Aufgaben; aber deren Lösungen wurden nach einem neuen 
Ideal durchgeführt. Es sei z. B. erwähnt, daß man in Florenz in den beiden mittelalterlichen 
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IQrchen Sta. Croce und Sta. Maria Novdla die Altäre nach einem einheitlichen Schema 

dtirchgc?;taltetc. Die Refektorien pnjrcn vom herkömmlichen tiefernsten Thema des Abend- 
mahls zu dramatischen Szenen, wie z. B. Mannalese, und zu prunkvollen Gastmählern über. 
Im Profanbau, den Schlossern und Palästen gehören die ruhmredigen Freslten dem großen 
beherrschenden Salone, während sich in den kleinern die Friese mit Historietten und Zierwerken 
ausbreiten. Dabei sei noch daran erinnert, daLS Rorenz an der flachen bemalten Holzdecke festhielt. 
An Umfang und an Reichtum der Beziehungen können es Vasaris Fresken im Palazzo Vecchio 
in Florenz mit ihrer aliegorbchen Verherrlichung von Grofiherzog Cosimo 1. mit allen romischen 
Zyklen aufnehmen. Auch die Studicrrfliimc und Privatkapcllen vcrIan<Tten ihren besonderen 
Schmuck. Klar unterschied sich davon die Ausstattung der Villen; Iiier hatte die antike Cötter- 
uRd Heldensage, die frde Natur, die Pflaiu«i> und Tferweft Ihre Heimstätte. Den Stanzen des 
Vatikans mit ihren gedanken- und beziehungsreichen Gemälden, die der Verherrlichung der 
Kirche und der regierenden Pflpste dienten, stehen die Los^^ifii mit zwar hilihsclien, aber von 
anmutigster antikisierender Dekoration begleiteten Bildern und die Villa Parnesina gegenüber. 
Wie fein kommt die verschiedenartige Stimmung de^ GemScher der Engelslnirg in ihren Fredcen 
zum Ausdruck! Vasaris Fresken im Palazzo Vecchio in Florenz dienen der Ruhmsuclit; ihre Alle- 
gorien sind so gesucht und tiefgründig, daß sie der Erklärung zum Verständnis bedürfen; der 
Schmuck der Gemächer in Villa Imperiale bei Pesaro dient vorzugsweise dem Genuß und der 
Freude. So lassen sich schlieBüch auch die Zuccarifresken im Schlosse zu Caprarola und in der 
Villa di Papa Giitlio in Rnm gegenüberstellen. 

Eines aber haben die römischen Freskenzyklen vor den florentinischen voraus: die von 
Raffael und s«nen unmittelbaren SchOlera begonnene Verbindung von leichtem Stuck und Malerei 
als Flache und als plastische und räumliche Illusion, und die reiche Mannigfaltigkeit in der Mi- 
schung von Erzahlting und reiner Dekoration F.iucn ganz besonderen Reiz gewähren die Ein- 
bindung der „Stonette" in Ornamentales und i~igürliches zu einem Fries, die Anlage eines Ge- 
wOIbes oder einer Decke und die Gtiederung einer Wand. [>ie römische Malerei hatte hier das 
ttrifl)rüngliche Vorbild, Raffaels Loggien, stets gegenwartig. 

Entscheidend für diese cinquecentistische Dekorationsmalerei ist die Weiterbildung des 
sogenannten Illusionsstils. Das Quattrocento hatte ja die vorwiegend stoffliche, demgemiS 
flächenhafte Illusion des Mittelalters Überwunden; seine Lincarpcrspcktive hatte die Wände und 
die Decke zu Ausblicken in andere Ränme. ins Freie oder in die Luftregion geöffnet. Die Grenzen 
dieser Illusionsarchitektur pflegten klar bezeichnet zu sein, und die plastische Illusion (Figuren) 
war durch den Inhalt bedingt (Engel in Meiozzos Sakristei) und deshalb in bescheidenem 
Maße verwendet worden. Die Verkürzung der in der Höhe befindlichen Figuren bereitete der 
Darstellung noch Schwierigkeiten (Melozzo). Die offene Decke bildete anscheinend noch die 
Ausnahme, während mit durchbrochenen Wänden schon sehr weit gegangen wurde. Als Zwischen- 
ding zwischen Offenem und Geschlossenem mag das Laubgezweig erwähnt werden (Decke der 
Sala delle assi im Kasfell zu .M;iiland). 

Das Cinquecento verstärkte die plastische Illusion in den führenden Gliederungen wie in 
den Einzelheiten, differenzierte das ganze Verzierungssystem, wechselte zwischen offenen und 
geschlossenen TLÜen, slt'iyi rte die X'crkürzungen und wirkte noch mit Bcleiichtiingsgtgensätzen. 
Durch Verstärkung der Gegensätze von flach einerseits, plastisch und tiefenräumlich anderseits 
gewinnt die Dekoration in ihren einzelnen Teilen an Abwechslung. Dazu werden die einzelnen 
Faktoren in ihrem Funktionswert genauer umschrieben. Wenn z. B. Pinturicchio in den Fresken 
der Ubreria zu Siena die gliedernden Bogen als Rahmen, aber auch als tiefe Hallen wertete, so 
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gab Raffael den einfassenden 
Bögen in den Stanzenfresken 
nur die Tiefe eines quadrati- 
schen Pfeilers und sonst nur 
die Aufgabe der Einrahmung. 
Jetzt treten Säulen und Ge- 
bälk nach dem Vorbild der 
Baukunst stärker hervor (Fres- 
ken Sodomas in Siena; Decke 
Michelangelos in der Sixtini- 
schen Kapelle). Pcruzzi unter- 
streicht an der Decke des Oa- 
latheasaals in der Villa Farne- 
sina den Reliefcharakter seiner 
architektonischen Gliederung 
durch Schattengebung, zieht 
also auch die natürliche Licht- 
quelle in Betracht. Anderseits 
kommt aber auch das Leichte 
und Spielerische zu seinem 
Rechte. In der Villa Farnesina 
trennte Giovanni da Udine die 
Zwickel von den Stichkappen 
durch seine herrlichen Frucht- 
schnüre, und dachte sich die 
Flächen als freie Luft. In der 
Villa di Bcicaro bei Siena wölbte 

Peruzzi eine Pergola über die Loggia, wohl in symmetrischer Anlage, aber leicht durchbrochen 
und mit Tieren durchsetzt; an der schon erwähnten Decke des Oalatheasaals in der Villa Farne- 
sina hat derselbe Maler die von Rahmen umschlossenen geometrischen Felder durchbrochen, um 
vordem freien Himmel die Sternbilder zu zeigen (1511). Die einst von Girolamo da Treviso 
als Fries in einem Zimmer des Palazzo Venczia gemalten Herkulestaten fanden ihre Fort- 
setzung zunächst in Peruzzis mythologischem Fries eines Parterrezimmers in der Villa Farne- 
sina. Die Trennung der einzelnen Szenen durch Bäume übernahm später Perino del Vaga für 
seinen Fries mit der Perseussage in einem Zimmer der Engelsburg. Noch sei erwähnt, mit 
welch genialem Geschick Raffael die Gewölbefclder seiner Loggien abwechslungsreich gestaltet; 
die vier kreuzweise angeordneten biblischen Bilder in ihren breiten, etwas vertieften Rahmen 
passen sich bald einem geschlossenen System von Grotesken und Lauben ein, oder sie wölben sich 
gurtartig vor dem freien Luftraum, den aufragende Säulen bezeichnen. 

In Raffaels unmittelbarer Nachfolge kompliziert sich die Deckengliederung, d. h. ihre Teile vermannigfaltigen 
sich; zwischen Freskomalerei und Stuckrelief, Architektonischem und Figürlichem werden die Beziehungen immer 
reicher. Die Wände verwandeln sich mehr und mehr in dekorative Plastik. Sogar das große Fresko der Schlacht 
an der milvischen BrUcke (Sala di Costantino, Vatikan) ist als Teppich aufgefaßt: t>ewegter Saum und umgerolltes 
Ende, und die Papstfiguren mit ihren Allegorien bedeuten vollends nichts andere« als gemalte Gruppen in vor- 
getäuschten Nischen. In der Sala del Consiglio in der Engelsburg reißt Perino del Vaga den Beschauer in einen 
wirren Taumel von lauter gemalten Gliederungen und statuarisch wie natürlich gemeinten Figuren hinein. Der 
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Raffaels Schuler, Dekoration der Loggien im Vatikan. 
Phot. Allnari. 
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KUPPELMALEREI 



— VILLA IMPERIALE 




207. Perino del Vaga, Aus dem Märchen von Amor und Psyche. Rom, Engelsburg. 



iirsprlingfiche WandabschluB ist sngut wie ganz ausgeschaltet, während sich das Gewülbe durch die Ruhe seiner 
Gliederung auszeichnet. Die kompliziertere Anlage findet sich auch beim Gewülbe der „Sala della BIblioteca" ebenda 
und bei den Gewölben der Zimmer wie des VestibUls im Kasino Pius IV. im vatikanischen Garten. Was damals 
mit rein linearperspektivischen Mitteln und schichtcnmaßißcr Rntwicklung des Raumbildes überhaupt zu erreichen 
war, zeigten dann Vasari und seine Gehilfen im Famese-Saal derCancelleria: Während sich die gemalten RSume 
vertiefen, greifen ebenfalls nur gemalte Treppen scheinbar in den wirklichen Raum vor; so war die frühbarockc 
Raumverbindung auch auf dem Gebiet der Illusionsmalerei hergestellt. 

DieKu p pe I maierei begnügte sich anfangs mit klaren architektonischen Begrenzungen, gab aber die Figuren 
in besserer Verkürzung als das Quattrocento (Raffaels Kuppel der Chigikapelle). Während nun Mantegna mit 
seiner LOsung (Reggia inMantua) eine gewisse Nachfolge fand, brachte Correggio den unmittelbaren Ausblick in 
den freien Luftraum; freilich paßt sich die einheitliche Wolkenmasse, auf der seine himmlischen Heerscharen 
ruhen, allzu genau dem Umriß der KuppelMfnung an, und himmlische und irdische Region sind noch scharf ge- 
trennt. Als nun Oiulio Romano in der Sala dei Oiganti im Palazzo del Te zu Mantua am Gewölbe den Olymp malen 
ließ, erreichte er durch Kombination der alten an Mantegna anknüpfenden mit der neuen von Correggio bei influBten 
Auffassung nur ein unbefriedigendes und unverstandliches Mischding, und die scheinbare malerische Freiheit des 
Gigantensturzes findet in der den Zimmerecken angepaßten Verteilung der Steinmassen wie der Figuren ihre 
peinlich fühlbaren Grenzen. Die Vollendung der Illusion mittels Durchdringung von Himmel und Erde war 
erst dem 17. Jhh. vorbehalten; das Cinquecento begnügte sich mit den Ansätzen dazu. 

Zum Schluß mag als Beispiel einer fortlaufenden Ausmalung einer Villa mit dem reichen Wechsel der Themata, 
der Motive und LCsungen die Villa Imperialebei Pesaro Erwähnung finden, um so mehr als die Bedeutung 
der daran tätigen Maler keine ausführliche Behandlung in späterem Zusammenhang rechtfertigen würde. Zu einer 
alten Sfurzavilla baute Girolamo Genga aus Urbino (ca. 1476—1551) ca. 1530—1534 einen neuen Teil, 
nachdem die Instandsetzung des alten (seit 1522) vorgenommen worden war. Der Erbauer lieferte auch den Ent- 
wurf für das ganze Programm wie für die großen Historienbilder, die gewöhnlich teppichartig die Mitte des Ge- 
wölbes einnehmen, und ebenso für die Scheinarchitekturen; an diesen Teilen war er selbst ausführend beteiligt. 
Als Maler ist Genga nicht zu einer führenden Stellung gelangt. Seine ganze Kunst zeigt die verschiedensten un- 
verarbeiteten Einflüsse. Von Signorelli, dem er bei den Fresken von Montcoliveto und wahrscheinlich auch in 
Orvieto behilflich war, wandte er sich Perugino zu, erfuhr dabei den Einfluß seines Mitschülers Raffael und unter- 
warf sich dann später auch dem Einfluß der florentinischen Probicniatiker. 1512 in Urbino in herzoglichen 
Diensten; 1514 — 1519 teilte er mit seinem Herrn dessen Verbannung in Mantua, erfuhr dann in Rom (1519) 
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den Einfluß von Raffacis Spätstil (Auf- 
erstehung Christi in Sta. Caterina di Fu- 
nari). 1530 bis nach 1534 mit der Aus- 
malung der Villa Imperiale beschäftigt. 
Sonst war er seit seiner Rückkehr aus 
Rom (1522) fast ausschließlich als Bau- 
meister tätig. Bei der Ausführung des 
Figürlichen hatte er als Gehilfen den 
Maler Raffaellino dal Colle (seit 
1524 von Rom abwesend, gest. 1566; 
Gehilfe Giulio Romanos in Rom und 
Mantua; Hauptwerke in Gitta di Castello). 
Ferner sind zu erwähnen: Francesco 
Menzocchi da Forll (ca. 1502-1574) 
aus dem Kreise Correggios, der ebenfalls 
an der Ausführung des Figürlichen Ik'- 
teiligt war, und der Ferrarese Battista 
Lutcro, der Bruder Oosso Dossis, als 
Maler stimmungsvoller Landschaften. 
Leider sind gerade diese von Guiscppe 
Gennari größtenteils übermalt und z. T. 
auch ergänzt worden. 

Im Eidsaal Offnen sich die Wände 
auf Landschaften Gennaris. Putti heben 
eine am Gebälk befestigte Draperie. Eine 
Scheinarchitcktur von Säulen und Gebalk 
(Muscheln mit Girlanden in den Stich- 
kappen) vermitteln zur Decke, wo Putti 
mit einer Draperie das teppichartige 
Historienbild umsäumen. Der Karya- 
tidensaal bietet das Beispiel einer 
vollständigen Auflösung der Wand in 




eine Landschaft, wobei laubumrankte 

Karyatiden, in regelmäßigen Abständen 208. Raffael, Sibylle. Rom, Sta. Maria della Pace. Phot. Anderv>n. 
und in Entfernung vom Beschauer auf- 
gestellt, eine Pergola aus Zweigen tragen; auf diesen ruht, wiederum als Teppich, das Fresko mit dem 
Triumph Francesco Marias I. Auch im Halbbüstenzimmer öffnen sich die Wände breit nach anmutigen 
Landschaften. Auf dem übrig bleibenden dünnen Gebälk und den zierlichen Wandpfcilern ruht das ge- 
schlossene Gewölbe: gemalte Muscheln und Büsten als LQnettenfüllung, Grotesken für die Stichkappen, 
Allegorien und Planeten in den Zwickeln, in dem ovalen, von einer Fruchtgirlande umsäumten offenen Spiegel 
die „Krönung Karls V." als längsachteckiger ausgespannter Teppich. Anspruchsvoller, als der Name ver- 
muten läßt, ist das Gabinetto dekoriert. Die architektonische Gliederung der Wand benützt die Karyatiden 
aus Raffaels Heliodorzimmer, dazu Trophäenreliefs. Mit aller ihnen eigenen Zierlichkeit umsäumen Grotesken 
und Ovalbildchcn den rechteckigen Spiegel mit seinem Historienbild. Die Camera degli Amorini verwandelt 
sichln ein luftiges Gartenhaus, dessen tragende Teile aus Girlanden bestehen. Ausblickein angrenzende Lauben sind 
von Nischen mit Statuen flankiert. Luteris Landschaftskunst zeigt sich hier von der besten Seite. Zwickel und 
Stichkappen lösen sich in anmutiges Geflecht auf, in welchem als Bezeichnung der Lüncttenfelder Amorinen ge- 
gemalt sind. Das Zimmer der Herkulestaten befolgt im wesentlichen das gleiche Prinzip, nur ist das anmutige 
Pergolamotiv auf einen festen Sockel mit gemalten Reliefs gehoben und dazu an bestimmten Stellen von geschlossenen 
Wandflächen mit eingelassenen Bildern flankiert. (Diese „pompejanische" Dekorationsart konnte Genga in Raffaels 
Badezimmer des Kardinals Bibbicna gesehen haben.) Die darüber befindlichen Lünettcn enthalten die Talen des 
Herkules; sonst sind die LQnetten zur offenen Durchsicht gezogen, und Zwickel wie Kappen den duftigen Grotesken 
überlassen. Die stark Ubermalte Sala Grande öffnet sich auf Balkone und Landschaften; zwischen den Pilastern 
vertieft sich die Wand zu flachen Nischen für die in Chiaruscuro gemalten FluBgötter. In der Sala della Calunnia 
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triumphieren die Lincarperspektive und die üchtfahrung: die Wände Offnen sich zu weiten halbrunden Exedren 
mit ailcgoriachen Gruppen, die sicli hell vom dunkeln Grunde abheben. Gemalte Statuca treten vor Ihre Nischen 
heraus. — Ftlr Vasaric weltlluflge AtitmahiRK der Oemlcher Im Palazn» VcecWo In Ftorenz mdgen dcswn dgene 
BcKhreibungen als Führer dienen. 

Jn der kurzen Epoche, die sich ungefähr zwischen 1500 und 1520 abspielt und die den Namen 
„Hochrenaissance" tragt, werden die neuen Ideale der Komposition und Pormenauffassung, der 
Farbe und Linie, der Räumlichkeit und des Tons geprägt. Rom erwirbt sich schon jetzt in 
Mittelitalien r^'^ch die Führung für das ganze J.^'hrhiindert; die großen Aufgaben, die dort erdacht 
wurden, bedurttcn auch der bedeutendsten Kratic. Aber Florenz vermag sicli als Kunststadt 
nocil zu behaupten. Drd fahrende Meister tidierrschen diese Epoche fast auaschiießlich; Jeder 
hat ans eigenen, durch seine Herkunft bedingten Voraussetzungen heraus an der Bildung 
dieses Ideals mitgearbeitet; einer von ihnen, Leonardo da Vind, ist Toskaner, aber in Florenz 
zum Künstler herangebildet, der zweite, Michelangelo Buonarroti, ist selbst Florentiner und 
hat seine Tätigkeit im wesentlichen zwischen Rom und Florenz geteilt. Der dritte, Raftaelo Sanzio, 
stammt aus den umbrischen Marken, holte sich in Florenz Vielseitigkeit und b^;rOndete in Rom 
seinen Weltruhm. 

WOlfflins Analyse der „klastischen Kunst" ist auch heute nodi grundl^nd ; durch ihre Oegen- 

überstelhing mit dem ausgehenden Quattrocento gewinnt sie ganz besonders an Klarheit und 
Schärfe des Urteils. Unsere Aufgabe bestand nun nicht sowohl in der Betonung des Trennenden 
als auch der Unterstreichung des Verbindenden und in der Scheidung dessen, was dem Cinque- 
cento im allgemeinen und der Klassik im besonderen angehört. Unter Hinweis auf die letzten 
Kapitel bei Wölfflin, die von neuer Schönheit und neuer Bildform handeln, und auf unsere nach- 
folgende eingehende Betrachtung der Hauptmeister müssen wir uns hier mit einer skizzierenden 
Darlegung der Hauptzüge begnügen. Der Zug zum Einfachen und GroBen läutert tich in der 
vollkommenen Klarheit der Aufbaues. Alle Freude am Vollen, Rauschenden und Prächtigen 
ordnet sich dem Oesetz der Übersichtlichkeit und Logik unter. Gleich als ob man die Mannig- 
faltigkeit der Erscheinungen erschöpft hätte, will man nur das Vollkommene; in die großen 
Historien wird nicht mdir jedes beliebige „Interessante** Modell zugelassen, sondern der Künstler 
trifft eine strenge Auswahl dessen, was in die feierliche Versammlung hincingchört. Nicht die 
prunkvoll überladene Kleidung, nicht der knospenhafte Reiz der Jugend und nicht die Kuriosität 
der asketischen Verwüstung verbürgen mehr den Eintritt in die geheiligten BezMce aubünister 
Raumrechnungen, sondern voll erblühte ebenmäBIge SchOnhdt, eine mit getragener Würde 
gepaarte Kraft, das kultivierte Schreiten und Gestikulieren, und ebensosehr die allgemeine, wenn 
aucn abgestufte Anteilnahme am Vorgang. Werden die Gemälde im allgemeinen in der Figurenzahl 
beschrankt, so sagt dafür jede einzelne Figur bedeutend mehr als früher. Nur sowdt haben die 
Figuren Dascinsrecht, als sie sich als Faktoren in der Kompositionsrechnung verwerter ln??en. 
Und diese Rechnung wird mit kristallener Klarheit herausgehoben und durchgeführt. Sie er» 
Streckt dch auf die Einordnung der Erzählung im Wandfdd, auf die Abmeßbarkeit des architek- 
tonischen wie landschaftlichen Raumes und auf den Einklang zwischen Figuren und Baulichem; 
letzteres hat ja die Aufgabe, die Wurde der Figuren zu steigern. Diese feine Kompositions- 
rechnung umfaßt natürlich auch alle Beziehungen von Gestalt zu Gestalt, und bedeutet innerhalb der 
Einzelfigur die Abwägung der einzelnen Richtungen, besonders das AusmaB von Horizontal und 
Vertikal, in der ganzen Gestalt wie im Gesicht und der Kleidung; sie dehnt sich auf die Wahl 
und Verteilung der Farben, der Lichter und Schatten aus und ordnet sie dem Gesetz klarer Einfach- 
heit ein. Die menschliche Gestalt idealisiert sich; anstelle des interessanten Individuums tritt der 
veredelte Typus. Selbst das Bildnis macht diese Entwicklung mit. Indem die Maler, und nach 
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ihnen die Theoretiker den krassen, 
jedes Detail aufspürenden Realismus 
überwinden und den Menschen als 
Charakter und als Produkt seiner 
Lebensstellung auffassen. Das Ein- 
malige und Zufällige wird zum All- 
gemeinen und Bleibenden. Das, was 
einen Menschen über den anderen 
hinaushebt: Würde, Klugheit, Willens- 
stärke und Geistesbildung, das soll 
im Bildnis erschaut werden. Das Por- 
trät wird zum Denkmal. Natürlich 
waren die Maler beim Bildnis an die 
Zeittracht gebunden; diese hatte aber 
selbst die künstlerische Wandlung vom 
Dünnen, Zarten, Spröden zum Ruhigen 
und Festen, Vollen und Schweren 
durchgemacht. Fliegende Knitterge- 
wänder, wehende Schleier und flat- 
ternde Haare verschwinden vor weich 
fallenden Gewändern und glatten 
Scheiteln. Alles Spröde und Harte 
verwandelt sich nunmehr in klang- 
reiche Fülle. Aber im allgemeinen 
bevorzugte man jetzt die von der 
Betrachtung antiker Kunstwerke ge- 
botene ideale Gewandung, die allen 
Absichten des Kontraposts leicht ge- 207. Raffael, Heilige Katharina. London. Brit.Mu». 
horchte. Daneben ging aber auch das 

später von den Theoretikern zur Pflicht gemachte antiquarische und archäologische Studium, 
mit dessen Hilfe die geschichtlichen Darstellungen auch geschichtlichen Wert glaubten be- 
anspruchen zu können. 

Die Entwicklung der Quattrocentomalerei hatte ja auf die Eroberung des Raums, der Form und 
der Beleuchtung abgezielt; ohne diese mühevolle Vorarbeit wäre die Hochrenaissance undenkbar. 
Aber diese klärt nun das Verhältnis der Figuren zum Raum; sie duldet weder das Verzetteln noch 
Versperren. Sie ordnet die Beziehungen auf Grund einer dem Thema innewohnenden Logik. Die 
Klassik betont ebenso stark auch das plastische Ideal, aber viel folgerichtiger und zielbewußter 
als das Quattrocento; jene verschwommenen Übergänge von flachem Relief zu einer mit allen 
Mitteln erzwungenen Dreidimensionalität fallen fort. Der Eindruck der Vollkörperlichkeit der 
menschlichen Gestalt wird mit ruhigeren, gleichmäßigeren und wesentlicheren Ausdruckswerten 
erreicht: die Maler bringen nur wenige, aber maßgebende Richtungen und Linien und führende 
Formen, welche ebensosehr dem Tiefeneindruck wie der Flachenausbreitung gerecht werden. 
Rückgrat der körperlichen Wirkung bildet der jetzt zum Gesetz erhobene Kontrapost, d. h. der 
Ausgleich des Körpergewichts bei ungleicher Lage der Glieder (s.o.). Als Musterbeispiele 
mögen schon hier Raffaels heilige Katharina und Michelangelos Figuren an der Decke der 

Cscber, Malen) und Rtnaltunce in Mlllel- und Unteritalicn. 
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Sixtinlschen Kapdle genannt werden. Überhaupt wQrdigt man die SchOnhtit des nackten 

Körpers weit mehr als früher; man stellte ihn häufiger dar, und damit näherte sich die Hoch- 
renaissance dem klassischen Altertum so sehr» daß sie „eine Zeittang Auge in Auge sahen". Das 
neue Ideal fand in der klassischen Sloilptur seine Bestätigung, und die Ausstattung der PaUste 
und Villen mit heiteren n^ythologischen Szenen bedeutete den Kultus der idealen Nacktheit. 
Die Statuen und Reliefs zeigten die ideale Schönheit; Vitruv lehrtf die Proportionen. 

Die Plastizität findet in der Modellierung, d. h. Belichtung ihre Förderung; aber diese Licht- 
fUhrung miiB den groBzOfilgen Aufbau und die StSiIce der Form betonen, sie darf nicht mehr 
planlos utnlicrirreii und den organischen Zusammenhang zerreißen. So dient auch die Farbe, 
in starken, einürücklichcn Flächen (natürlich mit Abtönung) aufgetragen, zur Klärung der Einzet- 
figur uie des großen Historienbiides. Raffacl betont den symmetrischen Bau seiner Stanzcnfredcen 
mittels der Komplementärfarben. 



Die Schaffung; der wissenschaftlichen Grundlage durch Leonardo da Vinci. 

Im Dreigestirn der weltberühmten Hochrenaissancemaler ist Leonardo der älteste, er hat 
ungefähr zwei Jahrzeiuüe lang die Entwicklung der florentinisclien xMaierci in der zweiten Jahr» 
hundertbaif te erlebt Rein chronologisch betrachtet, mQBte seine Wirksamkeit noch dem letzten 
Hauptabschnitt eingereiht werden; denn eine Reihe seiner bedeutendsten Werke entstand vor 
der JaJirhundertwende, und die späteren uns bekannten drängen sich ins erste Jalirzehnt des 
Gnquecento zusammen. Aber auch rein leOstlerische Beobachtungen zeigen ihn noch tief im 
Quattrocento verwurzelt; seine Auffassung geht in Tiieorie und Prasös auf möglichst groBe Mannig- 
faltigkeit aus; nach Leonardos Anleitung und nach seinen AusfOhnmgen soll der Kunstler Herr 
der Natur sein. Aber zu dieser souveränen Stellung gelangt er nur durch sorgsamste und gewissen- 
hafteste Beottachtungen der Objdcte und der Vorgange In der Natur. Nichts hat Wert, das nicht 
durch eigene Erfahrung erworben wurde. Leonardo war nicht nur Künstler, nicht nur Maler, 
Plastiker, Architekt und Musiker, sondern auch Forscher und Denker. Er erhebt den florenti- 
nlschen Forscher- und Experimentiergeist zur Universalitat An der Persönlichkdt Leonardos 
haben die Naturwissenschaften, die .Medizin und die mathematischen Wissenschaften noch weit 
größeren Anteil als die bildenden Künste; Leonardos Entwicklung entschied sich zu ihren Gunsten 
Die Schilderung der Universalität muß freilich den Leonardo-Monographien vorbehalten bleiben; 
aber so wie die Dinge nun einmal sind, laßt sich der Maler vom Theoretiker und dieser vom Forseher 
imd Denkt-r nicht trennen. Von keinem großen Maler der neueren Zeit haben sich so wenige 
beglaubigte Gemälde erhalten wie von Leonardo. Ergänzend tritt freilich eine Fülle von Zeich- 
nungen in Blei, Feder, Kreide und Rötel hinzu, die über künstlerische Absichten und den reichen 
Entwicklungsgang dnmal gefaßter Aufgaben unterrichten; viele von ihnen mOssen uns nebst 
den Schulkopien verlorne Werke des Meisters ersetzen. Die Grundlage znm Verstflndnt? seiner 
Kunst bietet aber erst das sogenannte Buch von der Malerei, eine in Abschriften erhaltene, äußerst 
umfangreiche Sammlung von Bemerkungen und Erörterungen, die als Bausteine zu einer um- 
fassenden Theorie der Malkunst dienen sollen und den schlagenden Beweis der naturwissen» 
schaftüchcn ünuidlage von Leonardos Kunst liefern. .Albertis vereinzelte Anleitungen für Maler 
baute Leonardo zu einem durchaus systematischen Unterriclil aus; nicht nur, dati er vom Maler 
Allseitigkett verlangt, sondern er vermittelt ihm die nötigen Kenntnisse, um zu dieser Allseitig- 
keit zu gelangen. 
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Indem er bei allen Beobachtungen nach 
der Ursache fragt, gelangt er zur Schaffung 
der naturwissenschaftlichen Grundlage für 
die Malerei; durch sein unermüdliches Streben 
nach Naturerkenntnis auf experimentell me- 
thodischem Wege hat er der Kunst diejenigen 
Grundlagen geliefert, die aliein Wahrheit und 
bleibenden Wert verbürgen. Leonardo ver- 
langt vom Künstler vollstes Verständnis der 
Naturerscheinung, und jede künstlerische 
Schöpfung soll an Hand des Naturvorbilds 
überprüft werden. Durch die ungeheure 
Weite seines Gesichtskreises hat er die Wissen- 
schaften gefördert und die Grundlage der 
darstellenden Künste erweitert und gefestigt. 
Als erster stellte er die inneren Organe des 
menschlichen Körpers richtig dar; als erster 
trieb er vergleichende Anatomie und Physio- 
logie. Wie kein Künstler vor ihm ist Leonardo 
der Schädelbildung und dem Ausdruck, na- 
mentlich aber den Profillinien bei Alter und 
Jugend, Mann und Weib nachgegangen; zahl- 
reiche Blätter enthalten solche interessante 
Profilstudien; da erfaßt er die Zartheit und 
Lieblichkeit der weiblichen Erscheinung genau 
so trefflich wie die Schönheit des Jünglings und die reich modellierten bewegten Züge des 
Greises. Gefurchte Stirnen, Hakennasen, vorgeschobene Unterlippen, vorspringendes Kinn in 
Profilansicliten, überhängende Nasen, breiter, fest geschlossener Mund mit scharfen Mundwinkeln, 
aber auch die sonnige Schönheit des jugendlichen Antlitzes und der Reiz geschmeidiger Be- 
wegungen, die verklärte Mutterfreude der Madonna, sinnvolles Neigen des Kopfs und frisches 
Gradeausblicken, all das sind die Elemente, mit welchen Leonardo die willkürliche und un- 
systematische Typensammlung des Quattrocento überwand. Solche Interessen führten ihn 
auch zur Darstellung von Karikaturen — von seinen Charakterköpfen zu diesen ist kein großer 
Schritt mehr — und zu jugendlichen Wesen, die aus beiden Geschlechtern gemischt sind. 

Der Wert von Leonardos Malcrbuch bleibt ein unermeßlicher, mögen auch die Erfahrungen 
seiner Vorgänger darin mit aufgenommen sein, mögen auch einzelne Schlußfolgerungen veraltet, 
mögen einzelne Vorschriften selbstverständlich und pedantisch erscheinen. 

Leonardo verwirft alles An-der-Oberfiachc-haftcn-BIciben, alles Sammeln von auffallenden Äußerlichkeiten. 
Eine überzeugende Darstellung des menschlichen Körpers ist nur möglich, wenn bei jeder Bewegung die Ver- 
längerungen, Verkürzungen, Spannungen und Schlaffheiten beobachtet, wenn die MaBvcrschlcdcnheitcn der Glied- 
maBen bei den verschiedenen Altern aufs genaueste untersucht werden. Studien über das Gleichgewicht des 
Körpers haben jeder Bcwcgungsdarstellung vorauszugehen. Verdeutlichung des Sinnes jeder Handlung sei der 
Zweck jeder Aktion, und darum dürfen die Falten die Glieder nicht zerschneiden, sondern sie haben sie in ihrer 
Funktion zu unterstützen, ideale Gewandung gelangt zu neuer Wertschätzung. Nur die vollste Beherrschung 
aller Bewegungsmüglichkeiten verbürgt künstlerisch wertvolle Kompositionen. Leonardo ist der erste, der 
theoretisch von der Bewegung handelt. Mensch und Seele bilden die Hauptthemata der Kunst; Bewegung 




210. Leonardo, Hieronymus (Teil). Rom, Vatikan. 

Phot. Allnarl. 
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und Mienen sollen dem Seelenzustand der an der 
Handlung Beteiligten entsprechen, und um dicH■^ 
höchste Ziel zu erreichen, soll der Maler unablässiR 
die Menschen in ihrem Tun beobachten, ihre Stel- 
lungen und Mienen rasch aufzeichnen und hernach 
die Beobachtungen am Modell nachprüfen. Mit seinem 
Rüstzeug von Kenntnissen seelischer Reflexe im 
Körperlichen hob er sein At)endmahl so weit über die 
gleichen Darstellungen seiner Vorgänger hinaus. 
Wohl soll der Maler seine Gruppen durch Gegensätze 
in Alter, Haltung, Tracht der Figuren beleben, über 
diesen Verschiedenheiten soll der Ausgleich nicht 
mangeln. 

Auch darin spricht aus ihm der Florentiner, daß 
er die Reliefwirkung einer Gestalt höher als ihre 
Farbigkeit einschätzt; alle dunkle Profilierung ist 
unkOnstlcrisch; durch Licht und Schatten, die weich 
ineinander verlaufen sollen, müssen sich die Figuren 
vom Hintergrund abheben. Sein Helldunkel ist 
durchaus plastischer Natur; um plastischer Formen- 
gebung willen lichtet er die Schatten durch Halb- 
lichter und Reflexe auf. Im „Malerbuch" erörtert 
Leonardo mehr Farbprobleme, als in seinen nach- 
weisbaren Werken zur Anwendung kamen. Er- 
schöpfend handelt er über Reflexlichter; in Ergän- 
zung der Tat Piero dclla Franccscas verfaßte er als 
erster eine ausführliche Schattenkonstruktionslehre. 
2n. Leonardo, Madonna i.d.ürutte (Teil). Paris, Louvre. ^r beobachtete, wie die Farben sich gegenseitig 
Phot. Aiinari. steigern können, wie eine Farbe an der Grenze einer 

anderen liesonders stark wirken kann, wie das Vo- 
lumen durch Überstrahlung aufgezehrt wird, und wie eine Gestalt im Nebel größer erscheint als sonst. Er ahnt 
die Bedeutung der Komplementärfarben, und aus dem Satz, jede Farbe komme nur auf der Lichtseite emes Kör- 
pers im vollsten Maße zur Geltung, möchte man vermuten, Uonardo habe auch den Lichtcharakter der Farbe 
geahnt. Blaue Schatten auf weißen Körpern sind ihm durchaus geläufig, und wie ein Künstler des 19. Jhhs. 
verlangt er, daß Figuren, die als im Freien befindlich dargestellt sind, auch im Freien, d. h. in diffusem Licht 
gemalt werden. „Ein schönes Schauspiel gibt die Sonne, wenn sie im Untergang steht und alle hohen Ge- 
bäude der Städte und Ortschaften sowie die hohen Bäume im freien Feld t>eleuchtet und mit ihrer Farbe färbt. — 
Was sich von diesen Dingen aus der Tiefe erhebt, wird von den Sonnenstrahlen getroffen und färbt sich, wie ge- 
sagt, in deren Farbe. Du mußt daher die Fart>e nehmen, mit der du die Sonne malst, und hast davon in alle die 
andern hellen Farben zu tun, mit welchen du deinen Körpern Licht gibst." (Buch von der Malerei, ed. Ludwig, 
Nr. 479.) In eingehendster Weise erörtert er die Luftperspektive und gibt sich Uber alle möglichen Beleuchtungen 
genaueste Rechenschaft, d. h. er stellt als erster seine Untersuchungen über das Licht auf physikalische Grund- 
lage. Seine grundlegenden Beobachtungen an Pflanzen hinzugenomnicn, läßt sich sagen, Leonardo sei der erste 
Theoretiker der Landschaftsmalerei gewesen; Beobachtungen von Seestürmen und Gewittern trägt er mit 
hinreißender Anschaulichkeit vor. Nachtstücke sind durch Feuerbeleuchtung zu erhellen: auch darin deutet 
Leonardo auf das 17. Jahrhundert voraus. Auf Leonardos Ausführungen t>autc Giovanni Paolo Lomazzo 
seinen ,,Frattato dell'arte della Pittura, Scultura et Architettura" und seine ,,Idea del Tempio della Pittura" 
auf (Milano 1585, 1590). Er bildet seine Kompositionslehre weiter aus, verzichtet aber auf die strenge Natur- 
bcobachtung Leonardos. 

Hat Leonardo der Malerei nur Handlangerdienste geleistet? Hat er sich damit begnügt, 
den Umfang der von den Florentinern gemachten Forschungsresultate durch Präzision zu ver- 
tiefen und durch Neues zu erweitern? — Einzelne Lehrsätze des Traktats beanspruchen die 
Bedeutung prinzipiell neuer Anschauungen; dazu gehören vor allem die Einheit von Empfindung 



Digitized by Google 



DER WERT DES „MALERBUCHS" — 



BIOGAPHIE 



229 




212. Leonardo, Madonna und Katze. 
London. (Njich Scidiitz.) 



und Aktion, der harmonische Ausgleich der Gruppen, der 
nur schrittweise und durch fortgesetzte Versuche zu er- 
reichen ist, gehört die Echtheit von Körper und Gewand 
und die Hervorhebung des Kontraposts, die Ablehnung 
bunter Schaupracht und synchronistischer Darstellungen 
mit verschiedenem Augenpunkt, die Ablehnung der Gleich- 
förmigkeit, in welcher nur der Maler sich spiegle, und vieler 
anderer quattrocentistischer Eigenarten. Auch der Hinweis 
auf die klassische Kunst als Muster organischer Durchfüh- 
rung der Gewandung mag symptomatisch ggwertet werden. 
Dasjenige aber, was ihn am sinnfälligsten zum Cinquecento- 
meister erhebt, die natürlich inhaltlich begründete, einfach 
geometrische Bildkonstruktion mit Raumpyramide auf 
Kreisgrundriß oder die nach geometrischer Teilung vor- 
genommene Gruppierung einer größeren Figurenzahl, das 
zeigen nur seine Werke. 

Damit, daß Leonardo alle Voraussetzungen natur- 
wahrer Darstellung ab ovo erörterte und in seinen Werken 
zur Anschauung brachte, drang er viel tiefer in die Gesetze 
der darstellenden Künste ein als die übrigen Quattrocen- 
tisten, und aus diesen bis jetzt höchstens geahnten aber 
nicht erschlossenen Tiefen holte er die Kraft, der Kunst mit neuen Darstellungsmitteln auch neue, 
klare, feste und großzügige Gesetze zu geben. 

Biographisches. 1. Jugendzeit. Leonardo — früher Lionardo geschrieben — wurde 1452 in Vinci bei Empoll 
als Sohn des Notars Piero da Vinci (gest. 1504) und eines Bauernmüdchcns namens Catcrina geboren; seine frü- 
heste Jugend verbrachte er im Hause der Großeltern in Vinci. Im Laufe der sechziger Jahre mochte er nach Florenz 
übergesiedelt und ins Atelier Verrocchios eingetreten sein; 1472 wurde er in dicCompagnia di S. Luca eingeschrieben. 
Im Atelier Verrocchios, in welchem er noch 1476 nachzuweisen ist, übte er sich nach Vasaris Mitteilung in Malerei 
und Plastik. Erhalten sind nur der ebenfalls umstrittene Engel auf dem Taufblld Verrocchios und die 1473 datierte 
Federzeichnung. Verloren sind der Karton mit Adam und Eva sowie das Medusenhaupt, beides nach Vasaris 
Erzählung Wunderwerke des Realismus. Zu Ende 1478 begann Leonardo zwei Madonnenbilder: mit diesen jetzt 
verlornen Werken dürfen wohl die Zeichnungen für die , .Madonna del gatto" und die „Madonna dcl fiorc" in Zu- 
sammenhang gebracht werden. In der Madonna der Münchner Pinakothek sieht die Forschung heute eine ein 
quecentistische Kopie eines verlornen Originals. Der Auftrag für ein Altarbild in der Bemhardskapelle des Palazzo 
Vecchio war 1477 an Piero Pollajuolo übertragen worden. 1478 erhielt ihn Leonardo; Zeichnungen beweisen, 
daB sich Leonardo an die Arbeit machte, am 15. III. 1478 erfolgten sogar Zahlungen, aber Leonardo führte das 
Werk anscheinend nie aus; an seine Stelle traten 1483 Domenico und später Ridolfo Ghirlandajo. Kein anderes 
Interesse als das des Ausdrucksrealismus mag ihn bestimmt haben, den am 23. XII. 1479 gehängten Baccio Bandini, 
einen Teilnehmer der Pazziverschwörung, nach der Exekution zu zeichnen. 1481 übernahm er von den Mönchen 
von S. Donato di Scopeto den Auftrag für ein Altarbild; es handelt sich um die unvollendete Anbetung der Könige 
(Uffizien), in welcher er nach seinem ersten Mailander Aufenthalt nur noch einige Figuren und Gruppen im Hinter- , 
grund hinzufügte. 

2. Mailänder Aufenthalt. Mitteilungen über die Regierungstätigkeit des Herzogs Lodovico il Moro mochten 
Leonardo veranlaßt hat>cn, sich diesem Fürsten in einem langen Schreiben in erster Linie als Techniker und Inge- 
nieur zu empfehlen. Wahrscheinlich berief ihn dieser eigens zur Herstellung des großen Rciterdenkmals für Fran- 
cesco Sforza. Die Übersiedelung fiel wohl in das Ende 1482. Am 28. IX. 1481 war nämlich Leonardo noch in 
Florenz. Einige Zeit vor dem 2S. IV. 1482 mußte er in Mailand sein; denn an diesem Tage wurde der Kontrakt 
mit der Confraternitä della Madonna della Concezione für ein Altarbild unterzeichnet; es handelt sich um die 
Madonna in der Felsgrottc, die Leonardo zusammen mit den Brüdern Ambrogio und Evangelista de Preda arst 
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1908 volfeRdetf. DI«Mi AHaiMId, das so deutUdi das Oeprage Pndas nSgt, befind«! sich heute in der Natloial 

Gallcry in London ; zu diesen gehören die im Vertrag ausdrikVIich genannten Mtifikengel von Ambrocio de Preda. 
Die Madonna in der FcIsRrutte im Louvrc (V'it-rge aux rochers) dagegen ist eine Üriginalschüplung von Leonardi'S 
Hand (Tafel V). N;ich I'oßgis ansprechender Vermutung ^;t.ind ^ic nrspriinglich auf dem Hochaltar, wurde dann 
aber von der ConfratemiU dem franziteiwhen Geschäftsträger ia Mailand, Herrn von Cbauntont, 1506 gegen 
eine Replik (Londoner Exemplar, 1308 voltendet) überlassen; denn sie befand sieb seit der Zeit Peani* l. in 
Frankreich; das Londoner Exemplar dagegen wurde I5S4, 1674 und 1784 auf dem Altar der BrudefSdiaft getehcB 
und beschrieben; Mit 1785 in England, seit 1880 in der Natiunal-Gallery iu London. 

Am Mailander Hof konnte Leonardo seine vielseitigen Gaben entfalten: als Ingenieur und leelinikcr war er 
dem Herzog bei der Bebauung des Landes und einer IMhe von BauwerJccn von Nutien. Als vortrefflicher Musiker 
fand er elwnda diegeeigneteUmgebimR. Audi die Anordnungprunlcvoller PSste und die Leitung von Sdiaustelltingen 
lag in seiner Hand. HIerdQrfte Leonardo das umfangreiche Material zum Traf fato della pittura verfaßt hat>en, 
von welchem schon im 16. Jhli. iahlreichu Abschriften verfaßt wurden. Juli 1487 bw Januar 1488, ebenso Mai 1490 
war er mit dem Modell fQr den Vierungsturm des Mailander Doms beschäftigt; im Juni 1490 war er mit dem SIenesen 
Francesco di Oiotgio Martini in l*avia, um Ober den dortigen Dombau tu beraten, spater war er mit Pnjelctcn 
far den Umiuni des Doms von Piaceiua baanttngt. hn Januar 1491 ordnete er die (Uostra des Oaleano Sanseverino 
für die Doppelhochzeit der Beatrice d'Elte und Bianca Sforza an. Ais Dekorateur war er in den SchltSssenf von 
l'avj«! und Vigcvanu t^tig; 1498 malte er im Kastel! £u Mdildnü die Saia delle assi aus: verschlungenes Geiweig 
mit Bändern und Wappen (vollständig erneuert). Die Bildnisse der Cecilia Gallerani und Lucrezia Crivelli hatten 
als vertorcn su gelten. Im Jahr 14W war er zum etstenmai im Refektorium von Sta. Maria della Gnuie titig: 
Bildniise des Hemgipaars mit den Salinen Masriaiillano und Ptanceseo in der groBcn Kteuiiginig des Donato 
Montorfano (schlecht erhalten). Gegenüber befindet sich das Abindmahl, bcgomun wahrscheinlich nach 1495, 
krtig 1498. Über den Fortgang der Arbeit berichten Bausello und Vas^rt. Letzterer nahm in die Ausgabe von 
1564 die Anekdote mit dem Prior auf Grund von Giraldl Cinthios Discorsi intomo al Comporre dei Romanzi. 
Venezia 1994. Zu diesem Fresko sind Vorstudien zu der Komposition als Ganzes wie zu einzelnen ApostelkOpfen 
erhalten, dagegen keine rigentliehen Kartons. Ober dem Abendmahl befinden sieh drei Ufaietten mit Wappen- 
schildern in Girlanden. Da Leonardo sein Werk in öltempcra auf die Mauer malte, setzte der Verfall durch Ab- 
blättern der Farbe schun sehr bald ein (1517). Wiederholte Restaurierungen (1726, 1770 und 18Ö4--Ä5) Suchten 
7LI retten, was zu retten war; die einzig einwandfreie Restaurierung (Reinigung von Schmutz und ÜlKrmalung 
und Befestigung der gelockerten Teiictien) nahm 1S06 Luigi Cavenaglti vor. Dabei stellte sich iieraus, daB die 
Küfile der Apostel fast gar kefaic Obermalung zeigten. Dafi das Aboidmahl als ktasriach galt, bewdsen die anfe- 
zählten Kopien, deren Menge um so verständlicher erscheint, als ja der Verfall des Originals augenscheintich war. 
Das Mißlingen des Gus&es des Bronzedenkmals, der Einfall der Franzosen und die damit verbundene Gefangen- 
nahme des Herzogs veranlaßten Leonardo, Ende 1499 .Mailand zu verlassen. Als SchQler hatten sich Ihm ange- 
schlossen: Francesco Meisi (geb. ca. 1493, gest. 1570; er bat spater den Meister nach Rom und nach EHoreitt 
bcghitet, und Salai (zuerst 1484 erwähnt, fast Immer In der Umgebung Leonardos; vMldcht Identlsdi mit (Man 
(Sacomo dei Caprotti) 

3. Florentiner Aufenthalt, 15üü— 1506. Im Man 150Ü weiUe Leonardo in der Eigenschaft eines Krtegs* 
Ingenieurs in Venedig; im Februar oder Marz war er in Mantua und zeichnete daselbst das Bildnis der Markgrafin 
Isabella In roter und schwarzer Kreide. Am 24. April 1900 war Leonardo In Florenz anwesend. Ober sdne TAtig- 
keit gibt der Briefwedisel xvrfsehen der Markgräfin Isabella d'Este und Fra Pletro da Noveüara (Mflrz Ms April 1501) 

den bebten .AufschluB. Wir erfahren d.iratis, dafS die Markgr.lfin umsonst auf ein Werk aus der Hand des Künstlers, 
nämlich das Bildchen eines Jesusknaben, wartete, er andere Aufträge hinzog und seine künstlerische Tätig- 
keit oft durch mathematische Studien untcrbr.tch , damals fertigte er plastische Modelle für regelmäßige und un- 
regelmaSige Körper. Nebenher gingen eingehende anatomische Studien, die er im Hos{ritai von Sta. Maria Nuova 
an sezierten Lddien vornahm. Bim „Madonna dd fusl** filr Pfoifmond Robertet, ebenso dn Bildnis der Oinevri 
dei Bend (1500) sind verloren. Sein Hauptwerk war die heilige .Anna Selbdritt. Im Jahr 1501 entstand der heute 
verlorene Karton zum Louvrcbild, das er in dieser oder erst in der iwiileii Mülätider Fcriadt nut Hilfe von Schülern 
ausführte. Der etwas abweichende Kartender Royal Academyin London ist wohl ungefähr gleichzeitig entstanden. 
Dieses Werk war als Altarbild für die SS. Annunziata bestimmt; da Leonardo den iCarton mit nach Mailand 
nahm, führten 1903 und 1905 Plllpplno Uppi und Penigino den Auftrsf aus. tm Sommer 1902 unternahm Leonardo 
eine ini;enieurwissen>ch.iftliche Reise: In Pionibino besichtigte er die Austrockninig di.r Sümpfe, traf dann Vitcl- 
loizo Vitelli bei seinem Unternehmen gegen Arczzo. Am 30. Juli 1502 weilte er in Urbino, am 8. August 1502 
in Rfmini, tm 10. und 19i. August in Ccsena. Vom 18. August datiert das Schreiben Cesaic Borgias, In welchem 
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er die Kommandanteit «einer Pesttmgni auffoiderte, dem KOnstler als seinem Arehit^cten und tngenleur zur Be- 

sichtißuiiE der Festungen freien Durcluug zu Rew3hrcii. Am 6. September 1502 weilte Leonardo in Ccscnatico, 
am 4. Marz 1503 wieder in Florenz. In den Juli disses Jatires fallen Niveiiierungsarbeiten am Arno. Damali 
begann er auch das Bildnis der Mona Lisa de! Glocondo (geb. 1470, 1495 mit Francesco di Bartoiommeo dl Zannobi 
del GioooiMlo vcmilUilt)» und im Oktober 1503 den Karton zur AngMafUdilacfat für den groBen Saal tm Patax» 
Vecdrio. Sdn Atelier hatte der Mater tn der Sala dri Papa im Kloster Sta. Maria Novetta. Zalilungen erfolgten 
vom 28. Februar 1504 bis zum 31. Oktuber ITiOr); am 28. Felnuar 15(^5 wurde das Gerüst im großen Saal aufge- 
schlagen. Das Fresico selbst verdarb er durch unglQckliche technische Versuche; von der ganzen Komposition 
ist nur die Mlttelgni|ipe, der Kampf um die raine, durcli dne spatere Kopie und durclt den Stich Edelincks auf 
Onmd einer Rubem augeschriebenen Ifttpie bekannt (Louvre). Am 25. Januar 1504 nahm Leonardo an der Be- 
ratung Ober die Atitrtellung von Michelangelos David teil. Neue, aber stets vergebliche Mahnungen von tieften 
Isabdias erfolgten 1504 und l.Wi; am 30. August dieses Jahres erhielt Leonardo einen dreimonatlichen Urtaub, 
um vorübergehend in den Dienst von Charles d'Amboise, des französischen Gouverneurs in Malland, zu treten. 

4. Letzte Periode. Aufenthalt in Mailand, Rom und Franlcreich. In Malland hatte er sich zunächil mit dem 
(auch ide ausgefOhrten) Rdterdenkmal fUr Glan Oiaoomo Trivuizio zu befaaaen. Durch den Gouverneur unter- 
stützt, blieb Leonardo zunächst bis Dezember 1506, dann noch bis in den Herbst 1507 daselbst. Am 5. Juli wellte er 
in Vaprio, am 14, Septeml>er 1507 traf er, wenn auch nur für vorübergehenden Aufenthalt, in Florenz ein und 
nahm beim Bronzegießer Rustici Wohnung. Am 23. April 1506 schrieb er an den Gouverneur, daß er zwei Ma- 
donnenbilder für den König von Frankreich fertig gemalt habe. Vom Jäh 180B, in welchem Monat das vom KOnIg 
aiugeaetzte Gehalt beginnt, bis zum 24 September 1513 weilte er in Mailand; hier genoS er mehr Freiheit als In 
Florenz, war nicht mit lästigen Geschäften überbürdet und nicht den FUndseligkelten Michelangelos ausgesetzt, 
wuiu noch kam, daß er in Florenz mit seinen Brüdern Prozeß führen mußte. In .Mailand betrieb er seine Studien 
Uber Hydraulik, Flugzeug und Vogelßug. Seine anatomischen Studien forderte die Zusammenarbeit mit Marc 
Antonio della Tom. 

Mit dem genannten Datum 1513 zog Leonardo in Begleitung von Melii und Salat nach Rom, wo am 11. Mai 
Leo X. gewählt worden war. Dort begann er Im Dezember unter Leitung des Architekten Giullano Leno eine Reihe 
von Arbeiten im Vatikan, hatte aber am Hofe Leos viel unter Neid und Rivalität zu leiden. \V;Uireiid seines bis 1516 
dauernden römischen Aufenthalts entstanden zwei heute verlorene QenUUde für den Sammler Baldassare Turini 
vwiFcadA. lade» Aufutt 1516 falicaMemungRii an der PetenMieho. Ocgea Ende dee Jähret mag er in Frank- 
reich angekommen sein. Hier erhielt Leonardo vom KOnlg das SchlOBchen Cloux bei Amboiw als Wohnung an- 
gewiesen; dort wird er zum erstenmal am M. Mal 1517 erwähnt. Am 10. Oktober 1517 besuchte ihn der Kardinal 
Luigl von Aragon. Der Künstler war dort offenbar am wenigsten mit .Malerei, sondern mit Festdekorationen und 
mit der Anlage des Kanals von Romorantin beschAftigt. Am 23. April 1519 verfaßte Leonarda sein Testament, 
am 2. Mal 1514 atarb er; «eine Obemate wurden am 13. August im heute «errtiirten Kreuzgang von 8. Plonntin 
In Ambolsc hcfgesetit. 

JugenUperiode bis ca. I4Ö0. Die Tätigkeit in Verrocchios Werkstätte war in mciutaciicr 
Hinsicht vw Wert. Leonardos Talent erfulir hier eine grandliche und solide Schu1ul^;; der Junge 
Künstler wurde mit verschiedenen Techniken vertraut, und der ausgedehnte Besuch, dessen 
sich das Atelier erfreute, brachte ihn mit vielen Gleicliaüerigen zusammen. Aber außerdem ist 
zu i>erDci(sichtigen, welche FOlle der stSrIcsten Anregungt^n Leonardo aus dem Oesaintbiid des 
icDnstlerischen Lebens in sich aufnahm. Die wenigen Gemälde, die größere Anzahl von Zddi- 
nungen und die Mitteilungen Vasaris und des Codex Magliabecchianiis zusammengenommen 
lassen diese Periode als von einem erobernden, frisch aus- und zugreifenden, stets an neuen 
Themata rieh erprol}enden Realismus ericennen und der infolgedenen versdiiedenartige Elemente 
aufweist. Bei Verocchio lernt er pcinliclie Genaiii^kcit, aber audl Anmut und Frische, Antonio 
del Pollajuolo zeigt ihm den Ausdruck der Leidenschaft. 

Mit den in Ton modellierten laetienden Prauenklipfen sowie den KinderkOpfen, und mit |ener auf eine Feigen- 
iKiUsdicibe gemalten, aus einem Haufen Reptilien und Insekten bestehenden MeiJu?a, die Oift, Fcuer und Rauch 
von sich gab, waren schon für seine künstlerischen Anfan^je die Hole des bezaubernd Anmuiiccu und des Grausigen 
abgestecict. Von des Künstlers liebevollem f^elB zeugten die auf dem Paradieskarton gemalten PalmbSiime mit 
allen Verkürzungen der Blatter und Aussichten des Gezeigt, sowie die in Schwarx und Wdfi mit qiitaem Pinsei 
kopierten Gipslappen, die Leonardo zum Studium des Faltenwurfs ffliier Tonfiguren legte. Die GlaubwOrdIgkeit 




232 



ARBEITEN IN VERROCCHIOS WERKSTÄTTE — SELBSTÄNDIGE WERKE 




von Vasaris Bericht bestätigt die Oewandstudle 
(Windsor), die nicht nur ein Muster an Genauigkeit 
und Sorgfalt darstellt, sondern in ihrer GroBzOgig- 
keit und Betonung des Wesentlichen weit über 
Verrocchio hinausdeutet. Die beiden Taufengel- 
chen selbst bezeichnen den Unterschied zwischen 
materieller und geistiger Auffassung: durchdrungen 
von Andacht, in schmiegsamer Körperhaltung, mit 
feinsten Zügen, in stofflich sorgfältigster Unter- 
scheidung der Bekleidung, mit Freilassen des be- 
schäftigten Arms und schlieBlich in überaus weicher 
Modellierung, wenn auch noch mit quattroccn- 
tistischer AusfOhriichkeit, so gibt sich Leonardos 
Engelchcn als eines neuen Geistes Kind. Die von 
Jens Thiis vorgenommene Zuschreibung an einen 
anonymen Schüler Verrocchios vermag nicht zu über- 
zeugen. Sie trifft nur für gewisse Äußerlichkeiten, 
aber nicht für die Qualität zu. Die Federzeichnung 



213. Leonardo, Landschaft. Florenz, Uffizien. (NadiSeidtitz.) 



von 1473 (Landschaft; Uffizien) ist wohl in der Weite des Prospekts, dem Vielerlei der Motive und dem Gegensatz 
von Berg und Ebene ganz in. ihrer Zeit verwurzelt, aber Leonardo erfaßte das Landschaftsbild atmosphärisch, 
malerisch; weich fließen Licht und Schatten ineinander über. Diese malerische Anschauung spricht in hervor- 
ragendem Maße auch aus der etwas später entstandenen Rötelzeichnung mit einem sich entladenden Gewitter 
(Windsor). Hinsichtlich der Verkündigung an Maria (Uffizien) deutet eine Vorstudie für den erhobenen Arm des 
Engels (Oxford, Christ-Church) wenigstens auf Mitarbeit Leonardos, während das Bild aLs Ganzes heute noch 
als rätselhaftes, verschiedenartige Einflüsse umfassendes Produkt der Werkstatte Verrocchios gelten muß. Die 
Verkündigung im Louvrc dagegen offenbart Leonardos Geist im seelischen Gehalt, in den Beziehungen der Fi- 
guren untereinander und zur Umgebung, in der Klarheit und Stofflichkeit des Gefälts und in der Naturwahrheit 
der Engelsschwingen. Verschiedene Zeichnungen für Madonnen beweisen, >\'jc Leonardo damals mit dem Gruppen- 
problem rang, wie von einfachen Haltungen zum reichen Kontrapost gelangte und die Bildteile in immer engere 
Beziehungen zueinander brachte. Die Gruppe von Zeichnungen zur Madonna del fiore fand ihren Abschluß in 
der sogenannten Böiois-Madonna der Eremitage zu Petersburg, die wahrscheinlich unter weitgehender Mitwirkung 
von Schülern entstand. 

Zweite Periode(ca. 1480 — 1500). Zusammenfassung zu größeren figürlichen Kompositionen. 
Für die meisten von ihnen ist eine größere Anzahl vorbereitender Studien vorhanden. Sie zeigen, 
wie Leonardo, entsprechend seinen im Traktat geäußerten Ansichten, Studien nach dem Leben 
allmählich in seine Kompositionen venvob; deutlich geht daraus hervor, daß er sich bei jedem 
Thema zuerst Rechenschaft ablegte, welche seelische Stimmung ihm zugrunde liege und welche 
äußere Situation durch sie ausgelöst werde. Dadurch, daß er solche in möglichst großem Umfange 
beobachtete und mit von Leben zitternder Feder aufzeichnete, erhalten seine Werke die ihnen 
innewohnende Überzeugungskraft. Die Entwürfe zeigen auch meistens nackte Figuren; der 
nackte Körper ist für Leonardo die unentbehrliche Voraussetzung für künstlerische Glaub- 
haftigkeit. Er ließ sich keinen Charakterkopf entgehen. Ja, die Deutlichkeit der Mimik und Ge- 
bärdensprache war ihm so wichtig, daß er die eingehende Beobachtung der Taubstummen empfahl. 

Der Anbetung der Könige (Uffizien) sind Skizzen für eine Anbetung der Hirten vorausgegangen; eine 
Fülle von Eindrücken und Einfällen, rasch hingeworfen und wenig modelliert, beweist das vorhin Gesagte; für 
Leonardo sollte jede Figur eines Bildes als lebendige Gegenwart wirken; lange und gründlich hat er alle Einzel- 
figuren und Gruppen durchstudiert, bis die Komposition von allen Dissonanzen frei war. Der Ureis im Philosophen- 
mantel auf der linken Bildhälfte war ursprünglich ein zuschauender Hirtc. Eine geschlossene Komposition zeigt die 
Zeichnung Oalichon im Louvre; in glühender Andacht drängen sich nackte und bekleidete Figuren um die Madonna; 
hintcrihr bietet die Stallruine Platz fürdas figurenreiche Gewimmel des Trosses. Aber Leonardo vollzog bis zur end- 
gültigen Fassung noch höchst wichtige Änderungen. Die mehr relicfmäßige Anordnung der Hauptgruppe dort 
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ist unter BclbelMltuog de> die Hauptfiguren susammenfttteiidcn gidciisclieniüigen Drdcclcs zur voUkoimnen 
ftumllciieti Ldatmg geworden, behemcitt dareh die in wundervoHein Kontrapost anfgefaHte Madonna. 

Für Leonardo war die ZcntMlit'it der Komposition so wichtig, daß er ihr ein System konzentrischer Kreise 
zugrunde legte, deren Mittelpunkt sich unmittelbar übet der rechten Hand der Madonna befindet. Das Hühcnlot, 
auf dem dieser Mittelpunkt liegt, decictsich nicht nur mit der wirklichen Mittelaclise des Gemäldes; zwischen beide 
spannt er das Antlitz der iMadonna. In die dnci konaentrisctien KxdK vcrtcilt er zuinnerst nur Maria mit dem 
Kind, dann den ntelurten König, Joseph und einen Alten, in den dritten den zur Erde gebückten KBnig und Tro8- 
figuren. 

Im Troß herrscht reichste Alwechslung in Alter und Ausdruck, genau so wie Leonardo im Traktat verlangt. 
Mit der Wold udigiedunkeltca In Braianot und BnumgrOn gdialtenen Untmialtaig mit tliico fRilen Lichtem 
bezweckt der Maler eine eingehende und doch nur das Wesentliche betonende Modellienmg. In demselben Werk 
erweist er sich auch als unfibertroffener Pflanzendarsteller. Die eine Terrasse stOtzenden Bogen und Treppen 

des Hintergrundes bedeuten schließlich gcgi-nulter d^. r Oiilichiin-Zcictuunif; eine wi. llti^^• Reduktion des Szenischen. 
Einzelne Studien waren auf Michelangelos Sklaven von £influß, und einzelne Köple kehren leicht erkennbar, wenn 
audi in rtmiNber Abwandhmg, In Raffiadi Scinile von Athen wieder (Nadnwels von Thüs). (Abb. 249.) 

Technisch und inhaltlich steht der heilif^e Hieronymus (Vatikan) damit in engster Verbindung. Unter 
Weiterentwicklung des von Castagnu geprägten I litronymustypus inalte Leonardo den abgezehrten, fanatischen 
Aalceten, der in öder Felsgegend seine Kasteiung vollzieht; genaue Kenntnis der Anatomie und zweckmäßige Ver- 
teilung des Lichts, Vertiefung und Veredelung zeichnen diese Figur vor derjenigen Castagnos aus (Abb. 210). 

Der Anbetung des Christuskindet in der Waldeinsamkeit, die Fra PIlippo Lippi wiederholt 
dargestellt hatte, gab Leonardo iadcr Vitrge aux rochers (Umvre) eine moderne F.-is$ung. Er gliedert die 
Szeneric in eine Rasenfläche, aufsteigendes und darüber gelagertes Gestein, in fest abgeschlossene i'artien und weite 
Fernblicke. Die Figuren: Maria mit beiden Knaben und einem Engel taBt er zu einer Raumpyramide zusammen. In 
den Oewändem herrscht noch altertOmiichc plastische SdiJbfe, wogegen sich die Heiscfatdie durch ihre zarte Model- 
lierung auszeichnen. Leonardo malt nicht nur die holde Anmut der Maria und die knospenhafte Frische des Engels, 
sondern die Knaben wirklich als Kinder. Die märchenhafte Stimmung erzielt Leonardo durch das N'erteileii des von 
iinlts oben herabfallenden Lichts in der dämmerigen Waldstelle. Den Geologen und Botaniker Leonardo zeigen die 
rasen und Pflanaen (Tafel V). Alle diese kervonehohcne n Eigenschaften fehlen dem üwdonerBlid. DielHHclieHnd 
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216. Leonardo, Abendmahl (Teil). Mailand, Sta. Marie della Grazie. 



verblühte Madonna und der herbe Engel zeigen die typischen Züge Ambrogio de Predas. Dazu kommen das alt- 
kluge und unkindliche Ausgehen der Knaben, die geringe S<}rgfalt im Gcfält, der Mangel an Verständnis für die 
Stofflichkeit der Pflanzen und für das Geheimnis von Leonardos Lichtführung. Mochte auf Leonardos Original 
die weisende Hand des Engels mit der segnenden Marias und dem Kopf des Christusknaben eine etwas harte 
Linie erget>en, so erzielte de Preda durch die Weglassung der Hand nur eine Lücke. Durch Anbringen von Nimben 
und Rohrkreuz faßt er das Thema rein in religifecm Sinne auf (Abb. 211). 

Von allen erhaltenen Werken zeigt das Abendmahl im Refektorium von Sta. Maria della 
Grazie Leonardos seelisch begründetes Konipositionstalent auf höchster Höhe. Den Ausgangspunkt bilden 
Skizzen von beisammcnsitienden und lebhaft sich unterhaltenden Männern nebst einer Halbfigur Christi und einer 
den Kopf mit den Händen stützenden Halbfigur (Louvrezeichnung). Eine Skizze in Windsor erfaßt mit genialem 
Zug den größeren Teil des Ganzen und fügt noch in größerem Maßstäbe die Hauptgruppc bei: die Kennzeichnung 
des Verraters durch Überreichung des Bissens. Eine (mit Unrecht angezweifelte) Rötelzeichnung in Venedig beginnt 
mit der Gruppierung der Apostel, halt aber noch am schlafenden Johannes und Isolierten Judas fest und bringt als 
Kernpunkt noch die Überreichung des Bissens. Als unmittelbare Vorstudien für das Fresko haben die fünf Apostel- 
kOpfe in Windsor zu gelten, wogegen der in Pastell gemalte Kopf Christi in der Brera wegen zahlreicher ül>er- 
malungcn kaum mehr als Werk Leonardos gelten kann. — Im Fresko versetzte der Maler den Vorgang in eine 
schlichte Scheinarchitektur, die als Anbau an das wirkliche Refektorium zu gelten hat. Der Maler isoliert diesen ge- 
malten Raum sehr geschickt vom wirklichen durch Sockel und Lünetten und vereinigt so Geschlossenheit der Wand 
und Raumillusion. Den Vorgang selbst hat Leonardo gegenüber den Quattrocentisten vereinfacht, aber durch Ver- 
tiefung und Verlebendigung gehoben, so daß bis heute sein Werk an psychologischer Feinheit noch nicht übertroffen 
wurde. Er vereinheitlicht, indem er den Vorgang in große Vertikale und Horizontale einspannt und die perspekti- 
vischen Fluchtlinien an der rechten Schlafe Christi zusammenlaufen laßt und den Judas in die Reihe der übrigen 
Apostel aufnimmt. In die Mitte setzt Leonardo die Frontfigur Christi, an die t>eiden Tischenden je eine Profilfigur. 
Ersublimiert die Erzählung, indem er die Hauptfigur durch starke Zäsuren vom übrigen trennt und Ihr durch ge- 
schlossenen geometrischen Umriß (Ausbreiten der Arme) das unbedingte Übergewicht verleiht; das schlichte große 
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Dreieck erhielt seine Beseelung 
Liurch dasseitWi'irts geneifite Haupt. 
Lntscbeidend fallt ins Gewicht, daß 
Leonardo seiner Kooipositlon nur 

die Ankündigung des Verrates und 
deren unmittelbare Wirkung auf 
die Jünger zugrunde IcRt; dieser 
Moment war seelisch viel inter- 
essmter als die ObenddiunK des 
Bissens. Die zsviMf Jünger faBt er. 
dem tindrutk der Worte Christi 
gemafi, in vier Gruppen zu je drei 
Personen zusammen; jede Gruppe 
ctttsprkitt einem POiÜFtel der Ttodi- 
breite. In den zwei inneren Gruppen 
vereinigt Leonardo mit stark pla- 
stischer Wirkuiig die schärfsten 
Kontraste in Zurücltlehnen, Seitwürtsneigen und Vordrangen als Ausdruck von Schrecken, Anteil, Zorn, Trauer 
und liebevoller Hitigebung. Die heftige Bewegungswelle ebbt In den luSeren mehr KliefmlMg gebauten Figuren 
ah; (est mit den innern Gruppen verbunden, empfangen sie v<in dort Ihre Erregung und leiten zugleich ihre Ge- 
fühle dorthin zurticl<. Eine stehende und eine sitzende .Apustdfiyur bilden an beiden Tischenden die Grenzen der 
Bewegung. Der Kopf Christi ist nicht unvollendet, sondern nur starker zerstört als andere. Da die von Schfiler- 
hflnden stammenden ApostelkOpfe in den Galerien von Strafiburg und Weimar, die auf Kartons Leonardos zu* 
rOcIicehen, den Chrittiulnpr unbirtig Ktgen, mag am Original eine freie Veranderang voigenommen worden 
sein. Die StraBburger Serie stammt von Roltraffios Hand; die Weimarer Serie dürfte auf die Straßburger zurück- 
gehen. Da die zahlreichen Kopien stark voneinander abweichen, so gehen nicht alle auf das Original zurück. 
Das etwas landlich ruhe Fresko In Ponte CapriaKK <bcl Lugano) hat noch die Im Original acntOrten Namen der 
Apostel erhalten (Abb. 216). 

Dritte Periode. Sie bringt Aufenthaltein Horenz, Mailand und Franltrcich. Steigerung der 
Oegensltze, Helldiinkel und Sfumato. Ober den Werken dieser Periode waltete ein besonderer 

Unstern: die meisten sind verloren ije^nntren und höchstens in Schiilerkopien erhalten; abgeselien •» 
davon widmete sich Leonardo immer mehr den wissenschaftlichen Studien. Aber trotzdem nahm 
seine Kunst in dieser Epoche noch einen bedeutsamen Aufschwung: der relative Maßstab seiner 
Figuren vergrößert sich, der Raum dehnt sich in ungeheure Weite und wird zu traumhaften Berg- 
landschaftcn. Die Formen runden sich und wachsen, die Gruppen sattigen sich mit Kontrasten. 
Die Gegensätze von Hell und Dunkel verstärlten sicti — Vasari erzählt, Leonardo habe so dunkle 
Schatten aufeulegen begonnen, daß seine Oemllde das Aussehen von Nachtstflcicen belcommen 
hatten. Aber zugleich verschwimmen die Grenzen der Formen in zartem Duft ; das ist Leonardos 
Sfumato. Sein „Lächeln" tritt jetzt immer häufiger auf; seiner lombardischen Schule gibt dessen 
endlose Widerholung den Stempel. 

Im Hiema der heiligen Anna Sei bd ritt hat Leonardo alles AHertflmllehe und FeieTlIche duidi das all- 
gemein Menschliche und Oenrehafte ersetzt, indem er das Thema der heiligen Familie damit vi rh üul. Das enge 
Beisammensein der Figuren, das durch den Gegenstand gefordert schien, legt Leonardo so aus, dats er .Maria, obschon 
erwachsen, der um wenige Jahre alteren heiligen Anna auf dem Knie sitzen laßt. Der Karton der Royal Academy 
in London bringt die Gruppe mehr in reiiefmUiger Entfaltung: mittels komplizierter Drehung segnet der Jesus- 
knabe den henntrrtenden Oiovanidno; die aufwärts weisende OebSrde der heINgen Anna Ist mit derjenigen des 
Thomas im Abendmahl identisch. Mittels der Kreide, mit der die Ortippe entw arfen ist, er7e',ii,'tc I fun.in!'! 
eine hervorragende Sfutnatowirkung. Diese Komposition liedeutct den .Mi^cl.luß virschii-ditur in Zciclinungen 
(Louvre, British Museum) niedergelegter Versuche. Das Louvrebild brinf;t l inc veränderte Situation; Auf dem 
SchoSe der heiligen Anna sitzend, beugt sichAtaria stark vor, um dem Jesusknaben zu helfen, ein Lamm zu besteigen, 
thiter BcOidialtmig alier frtUicnn Anmut, unter Veiwendung ictomeiiender Paihcn und tartester Modeinennig 




217. Leonardo, Studie zum AbendmahL Windsor. (Nach ScMUis.) 
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218. Leonardo, Madonna. London, Academy. 219. Leonardo, Johannes. London, Academy. 
(Nach Stnary Society VI.) (Nach Sotary Society VI ) 



hat Leonardo die Formen vergrößert und die geschlossene, nach oben zugespitzte und nach unten abgerundete 
Gruppe mit Kontrasten gesättigt. Nachteilig wirken der unfertige Zustand des JVIantels Mariae und die radiale 
Stellung von drei Füßen. Den Hintergrund füllen wild zerrissene Bergmassive in zartem Duft; Leonardo steigerte 
hier Eindrücke aus dem mittleren Amotal, nämlich Oestcinsablagerungen, an welchen die Niederschläge Kämme 
und Furchen herausnagten. Vorstudien sind für das Gewand Mariae (Louvre) und den Kopf der heiligen Anna 
erhalten (Windsor). Zahlreiche lombardischc Kopien nach der Londoner wie nach der Pariser Version bezeugen, 
daß Leonardo beide Werke bei seinem z^^'eiten Mailänder Aufenthalt bei sich im Atelier hatte. — Eine kurze Schil- 
derung wird dem Zauber derMona Lisa nie gerecht werden können ; überhaupt fragt es sich, ob das Ratsei dieses 
Bildnisses je zu lösen sein wird. Leonardo gibt hier dem Fraucnbildnis beherrschende Größe, faßt es aber zugleich 
in ruhige architektonische Linien ein; er mildert die Richtungskontraste durch unbeschreibliche Weichheit aller 
Linien und Formen. Den hellen FIcischton, in dem die zartesten Schatten verloren gegangen sind, hebt er durch 
dunklere Farben für Haar, Schleier und Gewand. Der ganzen Landschaft verleiht er gebirgigen Charakter und 
hüllt sie in ganz diffuses Licht. Das Gebaute dieses Bildnisses verklärt Leonardo durch das unergründliche, 
wie durch einen duftigen Schleier wahrgenommene Lächeln. Unter den Händen zahlreicher Kopisten sind Haltung 
und Lächeln zur widerlichen Pose geworden. Der Karton mit dem Bildnis der Isabella d'Este (Louvre) mag von 
Schülerhand übergangen worden sein. Die Damcnbildnissc im Louvre (Belle Ferronniire) und der Galerie Czar- 
torisky in Krakau (Dame mit dem Wiesel) können auf verlorene Originale Leonardos zurückgehen; vielleicht ist 
Leonardo mehr oder minder an der Ausführung t>eteiligt. Aus der gleichen Epoche mag auch die Madonna Litta 
(Petersburg, Eremitage) stammen, an der aber in weitgehendem Maße ein lombardlschcr Schüler beteiligt war. 

Die Anghiarischlacht, in welcher ein Sieg der Florentiner über die Mailänder verherrlicht wurde, ist 
durch Zeichnungen von Reitern wie von kämpfenden Gruppen vorbereitet ; es kam dem Künstler darauf an, zunächst 
das wilde Gewühl als solches deutlich zu machen, dann aber die Komposition immer fester zu gestalten und einen 
besonders spannenden Moment, den Kampf um die Fahne herauszugreifen. Dieser wurde zur Mittelgruppe gemacht, 
in welcher sich in geschlossenem Umriß in vier Pferden und Reitern und in Gestürzten die wildesten Leidenschaften 
in gewaltsamsten Bewegungen entfesselten. Im Traktat legte Leonardo ausführlich dar, wie er sich ein Schlachten- 
bild dachte; weiten Raum mit Nebenepisoden und Wirkung von Feuer, Rauch, Staubwolken und Sonnenstrahlen. 
Wenn er in der Anghiarischlacht solche Vorstellungen in Tat umgesetzt hatte, so war sie voltständig aus den male- 
rischen Anschauungen dieser Epoche erwachsen; in ihr hätte dann das barocke Schlachtcnbild seinen Vorläufer 
zu betrachten. Gleichzeitig malt er die Pferde- und Reitergruppen im Mittel- und Hintergrund des Epiphanias- 
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bildes und verwertete seine Studien für die Anghiari- 
schlacht in den Entwürfen für das (nie ausgeführte) 
Reiterdenkmai des Oian Giacomo Trivulzio. 

Das starl<stc Maß von Helldunkel zeigt der Jo- 
lianncs der Täufer im Louvre, mit seinem auf- 
fallend weibischen Aussehen und verführerischen 
Lächeln. Dieser steht nun mit einer Gruppe von Vcr- 
kündigungsengeln in engsten Beziehungen. Simon 
Müller wies nach, daB Leonardo, nach Vasaris Be- 
richt, 1507 wenigstens den Karton eines Schutz- 
engels malte, auf Grund dessen dann während der 
zweiten Mailänder Zeit ein Bild gemalt wurde, das 
in mehreren Kopien existiert. Auf Grund der Studien 
für den Engel aber malte Leonardo unter Vornahme 
twdeutsamer Änderungen den genannten Johannes 
den Taufer. Der Bacchus, auch die spätere Reduk- 
tion eines Täufers im Louvre gilt heute vollständig 
als Schulwerk; die Landschaft kam vollends erst um 
1700 hinzu. Leonardo hinterlieB eigenhändige Stu- 
dien für eine stehende wie für eine kniende Lcda. 
(Für die stehende: Miniatur im Codex Atlanticus, 
kopiert von Ratfael, Windsorzeichnung. Für die " 
kniende: Zeichnungen in Windsor, Chatsworth und 
Weimar, unter jeweiliger Verstärkung der Körper- 
formen und der Bewegung; Studien für den sorgfaltig fri- 
sierten Kopf der Leda in Windsor.) Beide Typen sind in 
zahlreichen unter sich variierenden Kopien erhalten; die stärk- 
sten Unterschiede zeigt jeweilen die Landschaft. Die Kopien 
der stehenden Lcda unterscheiden sich auch dadurch von- 
einander, daß sich t>ei den einen nur die männlichen, bei den 
andern auch die weiblichen Zwillinge dargestellt finden. Unter 
Ihnen hebt sich die „Lcda" im Besitz von Cavalicre B. Splri- 
don in Rom durch ihre hervorragenden farbigen Qualitäten 
heraus; dieses sowie die Tatsache, daß eine Landschaftsskizze 
Leonardos Verwertung fand, läßt die Vermutung aussprechen, 
diese Leda sei im Mailänder Atelier des Meisters gemalt worden. 



Die übrigen Hochrenaissancemaler in der 
Toskana. 

Florenz. 

Neben Leonardos sporadischer Florentiner Tätigkeit 
entwickelte sich die Malerei der Arnostadt folgerichtig 
aus ihren spätquattrocentistischen Voraussetzungen 
heraus. Auch hier sind Künstler nachzuweisen, die 
sich nur äußerlich in die neue Anschauung hinein- 
lebten, ihre Größe wohl nachahmten, aber nicht mit 
Gehalt zu erfüllen wußten und überhaupt nur mit 
Anlehnung an führende Persönlichkeiten die moderne 
Formensprache einigermaßen zu erlernen vermochten. 




220. Leonardi, 



Zur Anghiarischlacht. 

(Niich Seidll U.) 



Budapest. 
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Leonardo, Studie zur Leda. 
(Nach SIrbi.) 



Windsor. 
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Diese ruhenden Pole in der Flucht der Tageserschei- 
nungen waren der Mönch Fra Bartolommeo 
della Porta, der mit seiner Läuterung des alten 
Konversationsbildes und seinen zuerst kontempla- 
tiven, dann großartig feierlichen und zuletzt pathe- 
tischen Gestalten und seinem großzügig edlen Ge- 
wandstil allgemein verständlich blieb und nicht nur 
für Raffael, sondern auch, nebst Albertinelii. 
für zahlreiche wenig bedeutende Lokalmaler zum 
Leitstern wurde. Giuliano Bugiardini (1475 
bis 1554) lenkte aus dem Kunstkreis Domenico 
Ghirlandajos in denjenigen Albcrtincllis über, um 
mit Nachahmung Michelangelos zu endigen. An 
Albertinelii und Fra Bartolommeo suchte auch 
Ridolfo Ghirlandajo (1483— 1561) Halt; unter 
dem Einfluß des letzteren erlebte er seine kurze Blüte- 
zeit. Auch der Einfluß des Piero di Cosimo und 
üranacci läßt sich nachweisen. Den soeben erwähn- 
ten Francesco Granacci (1477 — 1543), Mit- 
schüler Michelangelos bei Ghirlandajo, mußte die 
Kunst des Mönches von S. Marco zu seinen halt- 
losen, wenn auch farbig wirksamen religiösen Bildern 
verhelfen. Lag das Schicksal dieser Übergangsmeister 
222. Fra Bartolommeo, Studie. in Fra Bartolommeos und Albertinellis Hand, so 

bildete der reichere und lebendigere Andrea del 
Sarto als raffinierter Kolorist und Maler feinsten, immerhin noch dem plastischen Ein- 
druck dienenden Helldunkels, den Ausgangspunkt einer neuen Künstlergeneration, die z. T. 
schon dem Manierismus des fortgeschrittenen 16. Jahrhunderts angehört. Seine Haupt- 
wirkung übte er durch die kleinen Tafelbilder mit Madonnen und heiligen Familien aus, die 
alles boten, was jene Zeit an Beweglichkeit, dekorativer Wirkung der Gewänder und Ver- 
schlungenheit der Komposition bot, dabei aber in ihrer Anmut auch den Zusammenhang mit 
dem Ende des vergangenen Jahrhunderts nicht verleugnete; zudem kam selbst bei großen 
Gemälden der florcntinische Novellist immer wieder zum Vorschein. Dieser Vorzug ging auf 
Francesco Ubertini, gen. Bacchiacca (1494 — 1557), über, die sich durch lebendige und 
farbig ansprechende DeckengemäldL- auszeichnete. Man mag der florentinischen Malerei der 
Hochrenaissance der römischen gegenüber eine sekundäre Bedeutung beimessen, auf einem Ge- 
biet braucht sie den Vergleich nicht zu scheuen, dem des Porträts, in dessen überaus eifriger 
Pflege wiederum die Überlieferung des Quattrocento ihre Fortsetzung fand. Bugiardini 
wird von Vasari als Bildnismaler gerühmt. Ridolfo Ghirlandajo erweist sich zwar auch 
in diesem Fache als Übergangsmeister, indem die Größe der Form und die Stärke des Ausdrucks 
eine gewisse Unsicherheit verraten. Andrea del Sarto stellte zwar kein festes Bildnisidcal 
auf wie Raffael, aber in der geschickten individuellen Behandlung jedes Einzelfalles wußte er, 
ähnlich wie Tizian, ein vornehmes Menschentum in verschiedenen Abwandlungen glaubhaft 
zu verewigen. Seinen jUnglingsbildnissen, die er oft in Landschaften setzte, gab er eine zarte, 
melancholische Note, huldigte aber dabei vielfach einem einmal angenommenen Kompositions- 
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Schema. Klar und dndrOcklkh stellt Fra Bartolommeo das ideal des Einfachen dar; seine 

großen Gebärden und der feierliche Schwung der Gewänder sind von heiligem, tiefem Ernste 
getragen, dem nher jede finstere, asketische Note fehlt. Mit der Klärung des Andaclitsbildes 
tiat er stark auf Raffaeis Fiurentincr Entwicklung eingewirkt; in dessen sublimste Raum- 
rec|flniingen ist er ihm nicht nachgefolgt; seine Kunst ist jedoch sti^ wahr und rein geblieben. 

Fra Bartolommeo et Sancti di Paulo di Jacopo popolu di San FeKce, geb. am 28. Marz 1472 in Florenz; 
der Name della Porta rührt von seinem vaterlichen vor Porta S. Pier Oattolini genannten Haus her. Zusammen 
mit Mariotto AllK rtincMi besuchte er die Werkstattc Rosscilis. Abwechsclndis Zusammenarbeiten und Getrennt- 
sein bezeichnet Fra Bartolommeos Verhältnis zu AibertinelU. Von Savonarolas Bufipredigten erschüttert, ver- 
brannte der Maler 1496 und 1497 alle Werke nicht «trenR reNcNfsen Inhalts. 1500, mitten in der Arbeit am Jtli^en 
Gericht fQr Sta. Maria Nuova, trat er als Novize ins Dominikanerkloster zu Prato ein; seit 1501 lebte er als Fra 
Bartolommeo im Kloster S. Marco in Florenz, Bis 1504 übte er, wie eine Fülle von Handzeichnungen beweist, 
seine Kunst im Stillen. wird ir Vorsteher der Malerwcrkstatt von S. Marco; 1509, nach seinem Aufenthalt 
in Venedig (1S06), betrieb er mit Albertlnelli eine grofie, mit Auftrügen reich bedachte Werkstatt 1512 Utste er 
aber die WertotattpoKiiiadMlt auf. 1914 bi Rom, vom EtaHoB IMfaeb timl Wchelanfehw berülift. ISIS In 
Lucca (Mater mbeitcordlae), mü Oktober 15IS bh 1517 In Plan' dl Mugnone, wo er am 31. Oktober dieses Jahns 
starb. 

Bis 1508 zeigt Fra Bartolommeos Schaffen wohl schon den stillen, feinen klösterlichen Geist, 
der ihm zeitlebens eigen blieb, aber noch in schfichternen Fi^uiren, die wohl die neue Empfindung 
enthalten, den großen Zug doch noch nicht erreicht haben. Daneben aber ist seine Kunst eldek- 
tisch; EinfIDsse Peruginos und Filippino Uppis machen äch geltend; im unermQdlichen Studium 
des Körpers und der Gewandung spdrt man Leonardos Geist. Durcli die Berulinnig mit Venedig 
beginnt Fra Bartolommeos Farbe zu leuchten; er stimmt Farbenkonzerte an, die den Florentinern 
bisher unbekannt geblieben waren. Aber die Traditionen der Arnostadt siegen doch allmählich 
wieder, und um sich in dieser I^ditung zu stirlcen, muß, wie aus den Werten hervorgeht, der 
Maler die Romreise unternommen haben; seine kfinstlerische Anschauung weitete sich in der 
Tat. Nach vorübergehender Beunruhigung durch den Anblick von Michelangelos Werken gewinnt 
der dem Meister mehr wesensverwandte Raffad die Otterhand. Probleme des Barocks hat auch Fra 
Bartolommeo schon aufgegriffen, aber nicht zu lösen vermocht. Viele seiner Werke sind, wie ge- 
sag[t, gemeinsam mit Albertinelli oder anderen Schülern entstanden; zur Kenntnis des kßnstle- 
rischen Wollens unseres Meisters sind deshalb unbedingt die in großer Zahl erhaltenen Zeiciniungen 
ZU studieren. In der Teehnilc der Federzeichnung mit gekreuzten Stricblagen flbertrifft Fra 
Bartolommeo die SpStquattrocentistcn an Tonreichtum und GroßzO^gkeit; trotz aller weichen 
Übergänge betont er klare Gegensätze. Besser noch läßt die meistens mit Weiß gehöhte Krcide- 
zeidiining die weidie Malwetee des KQnstlers eikennen. Abo- alt ob die WeUShbhung noch allzu- 
sdir auf bestimmte Einzelformen verpflichten würde, lleB er sie In seinen letzten Lebensjahren 
weg und venvandte mit Vorliebe den Rötel. 

In der gemeinfam mit .•Xlbertinclli gemalten Verkündigung im Dom von Vultcrra (1497) verbinden sich in 
der Szeneric quattrocentistische Dttailfreude mit niederl.'itidisch anmutender Landschaft. Das Fresko des Jüngsten 
Gericbts (aus Sta. Maria Nuova, heute in den Uffiiien) enthalt in teilt diagonal teils frontal komponierten Figuren 
Mid Orapfwa die Elemente zu graflcllelger rtumlicher Anordnunz, doch fehlt der Schwung, der alle diese Teile 
zur Einheit zusammenschlieBt. Durch alliu starke Übcrjchneiduni; und lu gleichartige Haltung kommen die 
Apostel 7.11 keiner rechten Wirkung, üas Bildnis SavünaroI;is (S. Mnrtu) reiht sich als überaus, prägnante Charakttr- 
silhouette ebenhürtiR an Peruginos Mönchihilder an. Die Zierlichkeit des ausgehenden Quattrocento wird bti 
fra Bartolommeo zu einer gewissen Befangenheit und SchOchtemheit, die üüx diesseits der Jahrhunderticliwelle 
noch nkhe zufeditflndet und tiotc gerundeten vollen Unlcn» Kontrapwt. weltenm Raum und ichlklit-graBer 
Architektur an feinen Einrelformen festhalt; in der Klosterluft, die einst Fra Angclicn geatmet hatte, rraf; dieser 
fromme, schQchteme Ton seine Bestätigung gefunden haben; er beherrscht das Diptychon der Utfizien, die Er- 
ttihdimqg der Madonna an den hcIHgcn Bcniiaid, im (Akademie), das Fkctkot Clutotut der PUfer (S. Mann, 
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223. Fra Bartolommeo, Madonna. Paris, Louvre. Ptiot. oiraudon. 



1506 — 07) und das Noll mc tangcre (Louvre). Mit einer nur dieser Epoche noch eigenen Liebe führt der Maler 
hier wie im Bemhardbild die tonreiche duftige Landschaft durch. 

Der Aufenthalt in Venedig bedeutet einen Uberaus staricen Aufschwung in der Entwicklung des Meisters. 
Ein stärkeres Figurengeschlecht weiß durch Kontrapost und geschickte Linienbindung Raum und Flache zu 
beherrschen; genau studierte und klare UchtfUhrung fügt das Bild dem bestimmten Platz organisch ein, den es 
mit seiner farbenglühi-ndcn Stofflichkeit und seinen herrlichen Farbcngegensätzen verklärt. Machtvoller Linien- 
fluB bestimmt die großen Umrisse und gliedert die GewSnder, aus denen alles kleinliche geschwunden ist. Warme 
Töne erfüllen auch die Schatten. Langer als die venezianischen Farben hielt sich in Florenz der ebenfalls von 
Fra Bartolommeo eingeführte venezianische Musikengel. Das Altarbild im Dom von Lucca, Madonna zwischen 
Stcphanus und Johannes dem Täufer (1509), ist Fra Bartolommeos erstes wirklich geschlossenes übersichtliches 
Altarbild. Auf der Ekstase der Heiligen Katharina und Magdalena (1509, Lucca, Galerie) setzen die feine Land- 
schaft, die Inbrunst der zwei Frauen und der Gegensatz zwischen glühendem Rot links und der Vereinigung von 
Weiß und Schwarz rechts über die Fiachenhaftigkcit des fiintcrgrundcs und das Mißverhältnis zwischen oberer 
und unterer BildhSlfte hinweg. Das florentinische Problem der Madonna mit Kreis von Heiligen war damit ge- 
stellt, und es erfüllte für die nächsten Jahre das Schaffen des Meisters. Er vermehrte die Heiligenzahl, errichtete 
zur Raum- und Lichtwirkung einen Baldachin über der Madonna, rundete hinter ihrem Thron nach venezianischer 
Vorliebe eine machtige halbrunde Nische mit belichteter und beschatteter Haifte, um davor reiche Tongegensätze 
zu entwickeln. Immer dringender wurde das Raumprubicm: so schloß er endlich die Heiligenfiguren als Halb- 
kreis hinter dem Thron der Madonna zusammen, sah sich dann aber wegen der wirksamen Gliederung des Vorder- 
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224. Fra Bartolommeo, Pietä. Florenz, Palazzo Pitti. Phot. Aiinari. 



Kriindcs in einiger Verlegenheit. Die venezianische Ruhe wich bald der flurentinischen Beweglichkeit, die aber 
keineswegs im Naturell Fra Bartolommcos lag. Immer mehr zielt jetzt der Maler auf Massenwirkung ab, wobei aller- 
dings die EinzeKigur an Rejz verlor. Die Entwicklung nimmt mit der Madonna in S. Marco in Florenz ihren Anfang, 
erreicht in der Verlobung der heiligen Katharina (Louvre, 1511) in Klarlegung der Raumrichtungen, Anordnung der 
Figuren und Lichtführung einen Höhepunkt, wahrend das berühmte gleichmäßige Bild im Palazzo Pitti, abgesehen 
von der Nachdunkelung derFart>en, unter Zusammenhanglusigkeit der Gruppen, und die Anna Selbdritt (Unter- 
malung in den Uffizien) an Schematismus leiden. Unter Beibehaltung der Symmetrie und des architektonischen 
Hintergrundes tibersetzte der Maler die „Hciligcnkonversation" im Altarbild der Kathedrale von Besan^on (1511) 
ins Malerische, indem die heilige Jungfrau auf Wolken von Engeln getragen durch die offene Tür in den dunkeln 
Raum hinein schwebt. (Die als Bckrönung dienende Krönung Mariae befindet sich im Museum von Stuttgart.) 
Dieser Epoche gehören auch einzelne Darstellungen der heiligen Familie im Freien an, bei welchen das Qenrehaftc 
noch Uber die Komposition vorwiegt. 

Das Studium Raffaels und Michelangelos lehrte ihn noch stärkere Bewegung, noch rauschendercn LinienfluB, 
noch iKdcutsamere Rüchen und eindrucklichere Füllung des Raumes mit Figuren. In einzelnen Madonnen ist 
Raffaels Vorbild unverkennbar (Fresko in S. Marco); römisches Pathos beherrscht die Stellungsmotive, Kontra- 
postc, wehenden MUntel u. s. f. (Petrus und Paulus im Vatikan; Auferstandener Christus mit den Evangelisten, 
Flurenz, Palazzo Pitti.) Sein Versuch einer Ma$sent>eherrschung durch eine Einzelfigur schlug in der „Mater 
Misericordiae" (Galerie von Lucca) gründlich fehl, wogegen die Darstellung Christi im Tempel (Wien, Hofmuseum) 
in der schlichten Ruhe und tiefen Andacht der großen, geschlossen den Raum füllenden Gestalten in ihrer Art 
an Raffael heranreicht, ähnlich wie Fra Bartolommeus vielleicht berühmtestes Gemälde: die Beweinung Christi 
(Palazzo Pitti). Ein Blatt mit wild hingewUhlten Madonnen und Aposteln, die aufgeregten Sitzfiguren des Hiob, 
Jesaja und Markus (Florenz, Uffizien und Pitti) bezeichnen die äußersten Pole dieser Richtung. Noch einmal 
nahm er das Thema der Madonna mit Heiligen auf in einer ganz malerisch erfaßten Verkündigung (Louvre); ein 
Versuch, die Assunta (Neapel) in barockem Sinn zu lösen, schlug fehl. 

Von seinen Schülern kam ihm sein Werkstattgenosse Mariotto Albertinelli (1474—1511) am 
tiilchsten; er bleibt aber in Zeichnung und Formcngebung befangener und stärker von anderen Meistern abhängig 
(Filippino Lippi, Perugino, Andrea del Sarto). Als seine besten Werke haben die Heimsuchung (1509, Uffizien) 

ElChcr, Malcrr) und Rrnaiuance in MiUrl- und UnUritalicn. 1^ 
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und dit: Triiiit;it (Florenz, Akademie) zu gelttii; in großen Raiimwirkiinj^en und kiihntn Lichteffekttn versucht 
er sicli in der Vcrkilndiguns (1510, ebenda). Ais handmrlamäfiige Nacluhmer fra Batolommeos sind Fra 
Paoltno da Pistoja (1400— tS41)iind Olavannt Antonio Sogllani (1499—11144) tu neiMKti. Dureti 

Pfa Paolino wurde Fra Bartolommeo« Richtung an Siior PlniitlMn Nclli 0523 1587) vermittelt. 

Neben hra Bartolottimeo ist Andrea del Sarto der bedeutendste Vertreter der florcntincr 
Cinquecentotnalerel; im Gegensatz zu Jenem knOpft er an die koloristiselie Rielitung an. Wollt 

liegen seitun Werken, und namentlich den grau in grau gemalten Fresken im Krciizg.in^,' der 
Scalzi, die zeitgenössischen i^um- und Formprobleme zugrunde; wohl bedeuten auch seine 
Figuren Raumkonstttuanten, aber weit darflber hinaus geht sein koloristisches Empfinden. 
t4ugo van der Goes und Piero di Cosimo wirken in ihm zeitlebens nacli; ein zartes Helldunkel 
ist außer der strahlenden Farhigkeit das Hauptmerkmal namentücli seiner Tafelbilder, die vor- 
zugsweise Madonnen, heiUge Familien, Heiligenversammlungen u. dgl. darstellen. Er schafft 
aber nicht vomnefend ein plastiacites Helldunkel, wie Leonardo, sondern ein farbig-durch- 
würmtes; Farben und Lichter spielen in den Schatten. Lichter und Schatten haben durchaus 
Farbwert in der ganzen Bildgestaltung. So entdeckt er die Harmonie der Komplementärfarben. 
Viel stärker als bei Leonardo versinken die Umrisse der Figuren in Schatten der Umgebung 
meist eines ganz neutralen Hintergrundes. Was also vordem noch vereinzeltes Problem war, 
erhob del Sarto zu einer selbständigen, der plastischen Richtung ebenbürtigen Kunst^estaltung. 
So erinnert er vielfach an Corr^io; del Sarto war auch ausgezeichneter Kindermaler (Johannis* 
knabe, Rorenz, Palazzo Pitti). Seine vornehmen Gestalten in ihren farbenstrahlenden OewSndcrn 
lassen aber auch an Paolo Veronese denken; damit ist auch gesagt, daß sie bei ihm meistens 
nur als gcfSlüger Trae;cr zarter Fleischtftnc und schöner Gewandfarben zu werten sind. Seine 
für die i'echnik des Cinquecento höchst wiciitigen Zeichnungen beschränken sicli auf Modell- 
Studien, die er anfangs mit Kreide, später fast ausschlieBlich in ROtd ausfOhrte und die in Form- 
gebung und Tonwcrtcn dieselbe Entwicklung zeitjen wie die Ocmnidc. 

Andrea e Duuunicu d'Agiiulu di Francesco, genannt Andrei del Sarto, geb. am IG. VII. l4iHi in Florenz, 
begann als Lehrling bei einem Goldschmied, erfuhr dann .iber durch Piero di Cosimo Fftrdcrung seines vorab 
nuleiiaciicn Talent*, und durch (Hoca wurde er nUt der Ktuvt des Hi(go van der Goes vertrauL 1508 in die Arte 
M Medid e Speiiali eingeschrieben. Seit diesem Jaiir betrieb er mit FkandalMgio eine gemelncame WerkrtStte. 

1500 erhielt er den ersten bedeutenden Auftrag: die Ausmalung des Vorhofs der SS. Annunzi.ita. Kurz nach dem 
1. September )51ö hdräicte ir Lucrezia del Fedc, deren Züge von da an regelmäßig in seinen Bildern wieder- 
kehren. Ende Mai 1518 (spätestens) folgte er einem Ruf König Franz I. nach Frankreich, kehrte aber schon 1519 
nach Flortoz zurück, laut Vataria Mitteilung auf Drangen adner Gattin. Aus welchem Grunde er sein Venprethen, 
nadi Fninkrddi ntrOcictukehicn, nie dniSite, ist iinbelcannt. 1523 fioii er vor der Pest ins Mugeilotal, 1535 wieder 
im Libro dei pittori fiorentini eingetragen, airi 27. Dezember 1527 verfaßte er sein Testament. Die .Mitteilung 
Vasaris, der Maler habe sich nach Rom begeben, wird durch dessen Werke In-^tatigt. .Ant 22. Januar 1531 starb 
er zu Florenz. 

Andrea ddSartosJ ufendcpoclie (1906—1512) umfaet vonmiwcise enllilcndeFicskenj mdtteni mit vielen 
sdiianken Ffgufen als Staffage einer LandseliafI, die in nirm Motiven deutlich auf f*len> di Cosimo als den dn* 

flußreichstcn Lehrer Sartos weisen. Seine Werke zeigen das Ringen um die zentrale RniuTikomposition. Verteilt 
er in den Fresken aus dem L^bcn des seiigen Filipino Denizzi Im Vorhof der SS. Annunziata in Florenz die Figuren 
anscheinend ratlos und olme inneren Zusammenhang;, tcll j in die Landschaft, teilt vor mächtige, gelegentlich er- 
drQckeiul schwere Bauten, und sind die mdsten Figuren nicht Herr iiucr Bewcgungien, ao tOhrt der Maier doch 
die Zentrallcompositlon durch, sei es in ventivuten Einzelgruppen, sei es in dner eintigen allerdings mammen« 
ijeflitkten (■■nippe; BeweKiingsmotive stellen (.i.ibei die \'trhiiidini|; her. Über der raumfüllenden .Aufgabe ver- 
giüt er auch die Belebung durch frische, der Wirklichkeit abgelauächtu Züge nicht. Die Taufe Chri'^ti im Kreuz- 
gang der Scalzi (1511), die kompositioneil mit Verrocchios Taufbild zusammenhäiik;!, in der L;)ndsch;ift .itier all- 
gemeiner gesUltet ist und mit einem HUgethalbicrcis sdiliedt, leigt in der f^ur des TAuters Frandabigios Hand. 
VoOcr und rander, wlUdevolier und schwerer geben sich die Hgw«H auf dem Zug der diel Könige, der in mäch- 
tiger Kurve aus dem Btld benus und wieder hinein schwenlit (SS. Annunziata); das reizvotie Bild mit Apollo und 
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225. del Sarto, Verkündigung an Zacharias. Florenz, SS. Annunziata. Phoi. Aiinan. 



Daphne und anderen mythologischen Szenen (Florenz, Palazzo Corsini) erzählt mit bisher noch nicht dagewesener 
Frische. Energisch fUhrt der Maler in der tonreichen Landschaft die Diagonale durch. Ein Madonnenbild (Rom, 
Palazzo Corsini) paralysiert Raffacis kompositioneilen Einfluß durch Auflösung der Form in duftigen Farben. 

Unter dem vorherrschenden Einfluß Michelangelos entwickelt sich del Sarto zum vollwertigen 
Cinqueccntistcn, indem seine Körper nicht nur Erscheinungsfülle, sondern auch Präzision der 
Durchführung gewinnen; aber in den Tafelbildern übertönt doch die Farbe die übrigen Probleme. 
Dürers Stiche und Holzschnitte waren ihm als Fundgrube für Motive von Wert; das Intime und 
echt Nordische übersetzte er ins Zeitgemäße, Großzügige; Figuren von beherrschender Macht 
übernahm er unverändert (Zuhörer bei der Predigt Johannis im Kreuzgang der Scalzi). Durch 
das Höhersetzen des einen Fußes gewinnen viele Gestalten etwas vornehm Herablassendes. 

Die Verkündigung (1513, im Palazzo Pitti) mit ihrem Ausblick auf einen Ruinenplatz will als gtanz\-oll erdachte 
Komposition mit schwungvoller Kurvenverbindung gewertet sein ; opcrnhafter wurde aber bis anhin noch keine „An- 
nunziata" gemalt. Scherzhaftes Spiel herrscht in der Vermählung der heiligen Katharina (in der Pinakothek von 
Dresden); in diesem Gemälde dürfte unser Maler am nächsten an Correggio herankommen. Nur ein Fresko hat 
er in dieser Epoche im Vorhof der SS. Annunziata gemalt: die Geburt Mariae (1513 — 14), die ininiir wieder als 
Musterbeispiel für die rauschende Fülle, die mit vornehmer Lässigkeit zur Schau getragene Pracht des 16. Jahr- 
hunderts, der charaktervollen Harte und disziplinierten Knappheit Ghirlandajos gegenübergestellt wird. Im hohen 
Gemach bilden die voll entwickelten, ganz ruhig vortwiwandelnden Frauen die Hauptsache. Ebenso wichtig wie 
die bald vollen bald schlaffen Kurven der Figuren ist deren Aufstellung im (verkürzten) Kreis, den die Untersicht 
des Betthimmels als geometrische Linie wiederholt. In den Scalzifresken (Taufe des Volks, Predigt und Gefangen- 
nahme Johannis des Täufers, 1517) schränkt del Sarto die Figurenzahl gegen früher etwas ein, gibt dem Gemalten 
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226. del Sarto, Pielik. Wien, Belvedere. ' Bode, Mcistcrwertic. 



aber raumfüllcndc Plastizität. Die Landschaft mit Hügeln und kahlen Bäumen ordnet sich in einfacher, geschlos- 
sener Masse den Gruppen unter; das Bauliche bcgnUgt sich mit der Rolle der raumabgrenzenden Instanz und der 
ruhigen Folie. Sarto laBt die die Köpfe verbindenden Linien entweder direkt von beiden Enden nach der Mitte an- 
steigen oder sich nach energischer Einscnkung elastisch zur Mittelfigur aufschwingen. In Bildern heiliger Familien 
oder der Madonna mit Kindern und Engeln füllt der Maler den Raum vollständig mit Körpern aus. In der berühmten 
Madonna delle arpic (Florenz, Uffizicn, 1517) Obersetzt er das herkömmliche Dreieckschema mit der verdeckten 
Symmetrie mittels seines die Umrisse auflösenden Sfumato ins Malerische; er läßt seine Figuren nicht als Statuen 
dastehen, sondern farbig aus dämmerigem Grund herausleuchten. Derselbe ergreifend tiefe Ernst beseelt auch die 
Disputa della S. Trinitä (Florenz, Palazzo Pitti) mit vier im Halbkreis stehenden und zwei knieenden Figuren. 
Vor dem dämmerigen Grund läßt der Maler ein herrliches Farbenkonzert aus Komplementärfarben wie aus vier 
verschiedenen Rot ertönen. 

Farben und Lichtprobleme bilden weiterhin das Wesentliche in Andreas Kunst; sie beherr- 
schen Raumlösungen und Piastizitat der Einzelgestalt; auch hohen Stimmungswert hat ihnen 
der Künstler übertragen, und so vermag er den Beschauer immer wieder mit der zunehmenden 
Inhaltlosigkeit der Köpfe und Gebärden auszusöhnen. Der Aufenthalt in Frankreich hat durch 
direkte Fühlungnahme mit den koloristischen Anliegen des Nordens diese Wendung in des Künst- 
lers Entwicklung gefördert. Nach Paris nimmt er noch starke Einflüsse von Michelangelos Medici- 
madonna mit (Caritas, Louvre); aus Frankreich bringt er zu vornehmer Külile abgetönte Farbig- 
keit in wundervoller Harmonie. 

In den farblosen Scalzifresken dieser Epoche (1520, bezw. 1523 — 24, Enthauptung Johannis, Tanz der Sa- 
lome, Verkündigung an Zacharias, Allegorien von Glaube, Hoffnung und Liebe) bringt er nur noch ganz wenige 
Figuren vor ganz kahlen Wänden an. An diesen tiefen BUhnen mit ihren starken Beleuchtungsgegensätzen blitzen 
die Figuren mit ihren energiegeladenen zuckenden oder lang hinströmenden Umrissen und ihren breit und stark 
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227. Bacchiacca, Taufe Christi. Florenz, Uffizien. 
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hingesetzten Lichtem geisterartig hervor; der Maler löst die Gestalten mehr voneinander, aber kraft ihres gruti- 
zügigen einfachen Zusammenhangs beherrschen sie den Raum, ohne ihn auszufallen; in jedem dieser erzählenden 
Fresken ist das Verhältnis der Figuren zum Raum und die Intensität des Lichts eine andere (Abb. 225). Nur 
als farbenschiliemde Pracht will die sonst so leere Pietik (im Palazzo Pitt!) gewertet sein. Inder Beweinung 
Christi (Wien, Belvederc) baut er die ganze Farbengebung aus Varianten des Gegensatzes von Blau und Gelb auf 
und stellt diese helle Skala zwischen tiefes Ula und warmes Orange (Abb. 226). 

Alle Register stark hcrausmodellierter Plastik, leuchtender Farbenflächen und weichen 
Helldunkels läßt der Maler in seiner letzten Epoche spielen, in der freilich die Tafelbilder sehr 
unyleichwertig ausfielen. Sarto dachte nur noch an malerische Probleme, die Wahrhaftigkeit 
seines Vortrags gegenüber dem Inhalt ließ ihn gleichgültig. Eine Fülle von römischen Anklängen 
zwingt zur Annahme eines Aufenthalts in der ewigen Stadt. 

Am nächsten reicht er in der Madonna del sacco (Fresko im Vorhof der SS. Annunziata) an Michelangelos 
Ideal heran: Verteilung zweier ungefähr gleich schwerer plastisdier Massen, schweres breites Sitzen, ein massiver 
Umriß aus gewaltsam aufgetürmten Linien, gewichtigem Übergreifen des Arms, eine herrische Kälte, die des spie- 
lenden Kindes nicht achtet, und dahinter Joseph als scharfe, in sich versunkene Silhouette, ohne Interesse für 
die Anderen. Wohl erinnert Maria an die delphische Sibylle, aber die ernste kalte Stimmung, die sonst so gar- 
nicht im Naturell Sartos lag, wehte aus Michelangelos Vorfahrengruppen. — Schwere Gestalten mit gewichtigen, 
großen Gebärden, unbestimmt aus dem Dunkel herausleuchtend, sind Trager der „Heimsuchung" und der Geburt 
Johannis des Täufers in den Scalzifresken. Gravitätisches Sitzen und Schreiten, aussichtsreiche Körperdrehungen, 
in die Tiefe Stoßen der Arme, geschlossene Rundungen, lauter Züge, die ihn mit Michelangelo verbinden. Über 
dem vortrefflichen Einfühlungsvermögen In dessen Kunst hat Andrea del Sarto sein eigenes Naturell nicht ver- 
leugnet. Wohl aber vermochte ihn der Anblick der Laokoongruppe vorübergehend zu verwirren; das wilde Pathos 
der Opferung Isaaks (Dresden) ist durchaus unwahr. In Sti. Saivi bei Florenz malte del Sarto 1526 — 27 ein At>end- 
mahl al fresco; auf einem anderen Gebiet als dem der Farbe konnte er es nicht mit Leonardo aufnehmen; viel- 
leicht darf ihm sogar zu besonderem Ruhme angerechnet werden, daß er sich, wenige Einzelheiten ausgenommen, 
von dessen Vorbild frei hielt; unter Verzicht auf schmückende Details erreichte er vornehme, festliche Wirkung. — 
Wie in dieser Zeit die Figuren wachsen, aber zugleich auch sich t)eruhigen, wie sich aber auch der Raum nach 
vorn erweitert (Madonna mit Heiligen; Berlin, Kaiser-Friedrich-MuH*um, Tafel VI) so lösen sich die Farben, die 
gelegentlich aus farbigem Helldunkel hcrausglUhen, in zarten Duft und in helles Freilicht auf. ,,Lichtdurch- 
glUhte Farbkörper" oder farbig getCmte Strahlungen, das sind Sartos Gestalten am Ende seiner künstlerischen 
Wirksamkeit. 

Verschwindend wenige Bildnisse sind von Andrea del Sarto bekannt; lAicrezia del Fede (Prado, Museum) 
leiht Ihre Züge den Madonnen und Helligen, in früherer Jugend sowohl als im resoluten Alter (Berliner Bildnis). 

Sein nächster Schüler war Francesco di Cristofano Bigi, gen. Franciabigio (I482(?) — 1525), 
wie Sarto zunächst von Piero di Cosimo beeinflußt (laut Vasaris Mitteilung). Er tritt als Mit- 
arbeiter in den Kreuzgängen der Scaizi und der SS. Annunziata auf; hier wie in seinen Tafel- 
bildern erweist er sich als gefälliger Vcrarbeitcr fremder Anregungen. In seinen Madonnenbilderii 
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finden sieh die Einflüsse d«s Piero di Cosimo, Albcrtlnelli, Raffael und Sarto. So wenig ilim 

des letzten Kompositionsgabc und Frische verliehen war, so wenig erreichte er auch dessen farbige 
Feinheiten. Für seine Bildnisse (s. o.) bleibt die Wendung des Kopfs nach vorn typisch; mit 
den starken Kontrasten großer Farbfflchen zielt er nicht auf malerische Wirkung, sondern auf 
die Betonung der Form, bei der auch die Linie noch stark mitspricht. 

Von Sartos Schülern erwies sicli D'MTU'nico Piiligo (1492 1527) als unvollständiger Nacli- 
alimer des duftigen Sfuiuaiu, niil Uciu er uft über die Mängel seiner Zeichnung hinwegzutäusciicn 
sudtte. Francesco Uberti ni, genannt Bacch lacca (1494-1557) knOpfte an Sartos kleinfigurige 
novellistische Darstclliinpen an, in welchen er durch launige Einfälle und eine mit EntlchnunEjen 
aus nordischen Stichen und Holzschnitten gewürzte Erzählung Uber das mangelnde Raumgefühl 
und das Mifiverhiltnis zwischen Figuren und Umgebung zu entschädigen sucht. Daß seine Starke 
in behaglicher idyllischer Darstellung lag, der man keinen Zug ins Große zumutet, beweisen die 
nach seinen Entwürfen gefertigten Teppiclie in den Uffizien. Sartos bedeutendster Schüler, 
Pontornio, gehört schon der folgenden Epoche an. 

Siena 

trat in dieser Epodie künstlerisch nocti mehr zurück als im Quattrocento; daß die Ma- 
lerei Oberhaupt In die Ansdiauungswelse des Cinquecento eintrat, war zunlchst nur auAer- 

lokalen Einflüssen zu verdanken. Auch jetzt gab sie ihren uralten Gruiidcharakter nicht preis; 
im Gegenteil, es scheint als ob das alte Ideal der wciclicn, lyrischen Schönheit und der verklä- 
renden Pracht — in neuer Gestalt — wieder das Hauptpostulat würde, nur legt man sich oft 
die Frage vor. ob dieses echt und ursprQnglich „Sienesische*' Im Vergleich zu den Einflössen, 
die aus Florenz und Rom kamen, nicht etwas Negatives, nicht ein Hemmnis bedeutete, überblickt 
man aber die Maierei dieses Zeitraumes und gewahrt man einerseits völlig geistlose Nachahmung 
fremder Vorbilder, mühseliges Losringen von der überiieferung, oder mit ganz unzureichenden 
Kräften versuchte Nachbildung des großen römischen Historienstils (Peruzzis historlsclu! Bilder), 
so empfindet man den sienesischen Einschlag, wo ersieh Geltung zu verschaffen vermag, immerhin 
wohltuend und als Sieg eines lebensfähigen Elements im Wust des Ungelösten und Unfreien. Dieses 
Sienesische in der Cinquecentomalerei mit Hilfe des Einflusses Leonardos und der antiken wie 
modernen römischen Kunst rein erhalten zu haben, ist das Verdienst des Lombarden Sodoma. 
Raldassarc PerurTits Bedeutung als Dekorateur ist an anderer Stelle bereits gewürdigt worden. 
Kiiuni dber hatte sich die sienesische Malerei von der Überlieferung befreit, lenkte sie schon ' 
ins Fahrwasser des Eklektizismus ein; es darf keineswegs befremden, wenn sich bei einzelnen 
Malern Einflüsse von Quattroccntisten und Cinquccentistcn vereinigt finden. 

Bernardinu Fungai (1460—1516) ist unter dem Einfluß des Giovanni da Paolo und Fran- 
cesco dl Ciorgio aufgewachsen, und bleibt auch mit seiner nach altem Schema komponierten 
Krönung Mariae von 1512 (Siena, Fontegiusta) ein Nachzügler des Quattrocento. Allein ver- 
hciBtingsvoll waren seine Ansätze zu einer detailreichen l.andscliaft, die es ja in der sienesischen 
Malerei der zweiten Hälfte des vergangenen Jahrhunderts so gut wie gar nicht gab. Giaconio 
Pacchiarotto (geb. 1474, f wohl 1540) ging aus der Schule des Mattco di Giovanni hervor 
und fühlt sicli dann durch Francesco di Gröri^o auf Signoreili hingewiesen (Himrodfahrt Christi, 
Siena, Akademie). 

Oiovanni Antonio Bazzl, gen. il Sod«ma (geb. 1477 in VeNelll, mit DefendentedelPemrit Schüler bei 
Martino Spmsottl da Cmle, U» ISWunlerdem ElnfluB des malUndtodicn KunttkieiMt, 1901-1906 in SiVM, ISOft 
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zum cratenmal, 1514 zum zweitenmal in Rum. Aus 
dem ersten Aufenthalt stammen das Rahmenwerk 
und die kleinen Bilder der Decke in der Stanza dctia 
Segnatura im Vatikan; beim zweiten Aufenthalt be- 
malte er das oberste Ueschuß der Villa Famcsina mit 
seinem berühmtesten Werk, der Hochzeit Alexanders 
des Grüßen und Roxanes, sowie mit der Familie des 
Darius vor Alexander und der Schmiede Vulkans. 
Seine sonst ganz Siena gewidmete Tätigkeit unter- 
brach er 1527 mit einem Aufenthalt in Florenz und 
1539 und 1540 mit Reisen nach Volterra und Pisa. 
Ge$torl)en ist er 1551. 

Sodomas Entwicklung läßt sich in zwei 
Phasen teilen; die Grenze bezeichnet der 
zweite römische Aufenthalt. Die erste Phase 
zeigt noch gelockerte Komposition, umständ- 
liclic und doch verzettelte Szenerie und vor- 
wiegend schlanke Gestalten. 

Als Musterbeispiel können die drei ursprunglich 
zusammengehörenden Tafeln mit Caritas (Berlin, 
Kaiser-Fricdrich-Mu&cum), Judith (Siena, Akademie) 
und Lukretia (Hannover, Kestner-Museum) mit ihren 
vom leeren, hinten mit kleinem Detail gefüllten 
Landschaften gelten; ähnlich die Kreuzabnahme 
(Siena, Akademie) mit ihrer lockeren Komposition 
und umbrisch anmutenden Landschaft. At>er die 
zwei um die ohnmächtige Maria beschäftigten Frauen 
deuten in ihrer vorzüglichen Gruppierung wie der 
Innigkeit ihres GcfUhlsausdrucks auf Sodumas spä- 
teres Meisterwerk, die Ohnmacht der hl. Katharina. 

Von zwei Tondi mit der heiligen Familie zeigten 
das eine (Siena, Akademie) Anklänge an Lorenzo di 
Credi, in den kleinen Figuren des Hintergrundes an 
Pinturicchio, das andere (Sammlung Borgogna, Ver- 
cclli) den Einfluß von Leonardos Schule. Im Kreuz- 
gang von Monte Olivetü begann er 1505 als Fortsetzer 
Signorellis zusammen mit Gehilfen einen Zyklus von 
25 Fresken aus dem Üben des heiligen Benedikt; der 223. Sodoma, Caritas. Berlin. Pi.ot. CestliKh. Btrtln. 
mangelnde Einklang zwischen Figuren und (^aum 

und die Langweiligkeit der Erzählung beweisen, daß er einem solchen Thema noch nicht gewachsen war. Als 
bedeutsame künstlerische Leistungen heben sich nur die unter Pinturicchios Einfluß entstandenen Dekorationen 
und Baulichkeiten, im Figürlichen das Selbstbildnis und die Gestalten der Buhlerinnen heraus. Daß sein 
ganzes Wesen auf Anmut und den stillen und doch tKwegenden Ausdnick von Freude und Schmerz gerichtet 
war, beweist der ergreifende kreuztragende Christus in Monte Oliveto. 

Die zweite Epoche von Sodomas künstlerischer Tätigkeit wird durch großfigurige oder 
figurenreiche dichtgcschlosscne Kompositionen mit sehr ausführlichen Landschaften, durch ver- 
feinertes Kolorit, starkes Helldunkel und durch häufige Ver\vendung der lllusionsmalcrci charak- 
terisiert. 

In der Hochzeit Alexanders und Roxanes (R<un. Farnesina, 1514) wirkt der Hintergrund fast verwirrend 
reich, aber Sodoma wußte die Figuren des Vordergnmdes geschickt zu verbinden und durch Linien und Flächen 
hervorzuhet>en. In den Erwachsenen brachte der Maler die Bewunderung der Schönheit, das schamhafte Zögern, 
die Gegenwart der helfenden Gottheit und die niedrige Neugier der Men.^chen lum Ausdruck; aber zu l-UBvii und 
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zu Häupten tummeln sich Eroten als 
Träger der von den E^^'achsenen scheu 
verhaltenen Freude, als harmlose Ver- 
körperungen des Liebesverlangcns, als 
muntere Paraphrase göttlichen Beistandes 
und humorvolle Ausdeutung menschlicher 
Neugier. 

Im Oratorium von S. Bemardino zu 
Siena läBt sich das Wachsen von Sodomas 
Kompositions- und Figurenstil an dem 
1518 und den erst 1532 gemallen Fresken 
aus dem Maricniclwn mit vollster Klar- 
heit ablesen. Aber Sodoma bleibt sich 
im Grunde doch gleich; stets gelingt ihm 
jugendlicher Liebreiz in ruhigen wie in 
bewegten Gestalten. In seinem der Sic- 
neser Akademie gehörenden Ecce homu 
verbindet sich mit der Schönheit der 
Bewegung, der an römischen Vorbildern 
gesteigerten Körperlichkeit und mit der er- 
greifenden Tiefe des Ausdrucks eine Ober- 
aus delikate Fart>enzusammcnstellung, 
die auch sein berühmtestes Gemälde, 
seinen heiligen Sebastian (1525 gemalte 
Prozessionsfahne, Florenz, Uffizien) aus- 
zeichnet. Die bergige Landschaft mit 
ihren römischen Ruinen erstrahlt in tiefen, 
satten, weich vertriebenen Tonen, und 
Heiligen selt>st verbinden sich höchstv 
Körperschönheit mit dem ergreifenden 
Übergang von irdischem Schmerzgefühl 
zu seliger Verklärung. 

Sicnesische Schönheit in der Auffassung 
Sodomas uffenl)art sich einzig und allein in 
solchen Gestalten von vollendeter Körper- 
btldung, in reiner Zuständlichkeit oder 
leidend, mit melodischem LinienfluB, in 
zart abgetönten hellen Parl)cn vor der lieb- 
229. Sodoma, Auferstehung Christi. Neapel, Musco Nazionale. üchen einladenden Landschaft, mit ihrer 

Phot. Aiinarl. reichen Vegetation, ihren Gewässern und 

römischen Ruinen und der bewegten Bodengestaltung. Es ist, als mUBtc die sienesische Malerei die seit Jahrzehnten 
versäumte Landschaftsdarstcllung nachholen. Alle diese Vorzüge faBt Sodoma in den Fresken der Katharinen- 
kapelle in S. Domenico zu Siena zusammen (1526); Ohnmacht und Ekstase der jugendschünen N'imne und der 
Beistand ihrer Gefährtinnen waren Themata nach Sodomas Sinn; in den schwebenden Figuren versagte seine Kunst. 
Seine zu raumillusionistischen Zwecken gemalten Architekturen: Pfeiler mit Bogen, tiefe, mehr flach abgetreppte 
Nischen mit Pilasterflankierung zeichnen sich durch reiche Dekoration aus, sind at>er selbst wiederum nur Träger 
und Folie für die durch lebendige Figuren erzielte plastische Illusion (Kathcrinenka|M-llc in S. Domcnicu; Fresken 
im Großen Saal des Palazzo Pubblico, 1529—1534; Kapelle S. Jacopo degli Spagnuoli in S. Bemardino). 

Batdassare Peruzzi bezeichnet in seinen erzählenden Fresken undTafelbildem einen hemmenden Einschlag 
in der Entwicklung. In den Fresken der Chortribuna von S. Onofrio in Rom (1504) erfaßt er Pinturicchios Kunst 
als befangene phantasielose Zierlichkeit. In der Ponzettikapelle von Sta. Maria della Pacc (1516) sucht er umsonst 
im Votivbild Kaffaels Vorbild zu erreichen, erweist sich dagegen in der Uliedenmg und Bemalung des Gewölbes 
als vorzüglicher Dekorateur. Die Szenen aus der römischen Geschichte in einem Saal des Konservatorenpalastes 
offenbaren Penizzis ganze Unfähigkeit zum groBcn historischen Stil; über eine unt>cholfene Verzettelung und Zu- 
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«.amnicnstopptlung konventioneller Figuren in einer Pinturlcchio lieblos nachgeahmten Landschaft kam der 
Makr nicht hinaus. Die Dantellung von Ai^ustia mit der Sibylle (Siena, Rmtagiiiita) ui(t tnti ihren Obertrieben 
bareren Gestalten, daB er «ich zuweilen in der Kraft rOmiacher Erzlhtangsknint Versuchte. 

Ein Ranz unselbstttiidi^i r Eklektiker, der lange unter Sodomas Einfluß stand, aber tChHcBllch ganz in der 
Kun»t Pacchiarottüs auti^uiK. w ir Girolamu del Pacchia (I4T7 bis nach 1555). 

Umhrirn tritt \ctii durchaus Tmikk. Der ctnai^ nennenswerte Meister Oirolaino Gens« aus Urtrtno wurde 
in früherem Zusammenhang gewürdigt. 



Der dekorative Ausbau der Hochrenaissance durch Raffael. 

ErstaunHch wenig ist uns ab«r Raffaels Persönlichkeit belnnnt Seine Entwicklung, wie die 
äußeren Lebensschicksalc lassen auf einen schmiegsamen und doch selbständigen und 

zielbfwußUri Charakter sclilitlkii, So erklärt sich auch Seine angescficnc Stellung in Rom. 
Sein Freundsciiaft&verhältnis mit Baldassare Castigliüne, AgOStino Chigi u. a. hervorragenden 
Männern spricht für hohe BiMung und feinstes Wesen; Raffad fügte sich der vornehmsten Ge- 
sellschaft als ihresgleichen ein. Er bewohnte in Rom einen eigenen Palast. Sein .^^?;e]len als 
Mensch und Künstler war hier so gestiegen, daß sich hohe Besteller von ihm hinhalten oder mit 
seinem Hamm signierte SchQlerwerke Obersenden lieSen. Er teilte sein Leben zwischen Arbeit 
und Gcnub; wir dürften kaum fehlgehen, wenn wir ihn uns nicht als Lebemann aber als Lebens- 
künstler vr^rsttllcii. Nach den strengen Florentiner Jahren und neben der Arbeitslast, die er in 
Koiu ut bewältigen hatte, mögen äußere Pracht, geistvoller Umgang, Ruhm und Liebesgenuß 
die fOr sein Berufsleben nötige Atmosphäre geschaffen haben. Allem Anschein nach war Raffael 
eine fal'harc \'erkörperunt; des ,,Cortef:iann" seines Freundes Castiglionc. 

In seinen Glanzzeiten, die er zu seinem GlQck nicht überleben mußte, bedrohte ihn die gi- 
gantische PersOnHchkelt Michelangelos; er und seine Anhänger ließen es nicht an gehflssigen 
Äußerungen über seine Werke fehlen, und manche Diskreditierung verschuldete Raffael da- 
durch, daß er die Bestellungen den Schülern überließ und seinen Namen auf minderwcrf ige Atclicr- 
erzeugnissc setzte. Seit dieser Zeit ist seine künstlerisclie Einschätzung bis auf den heutigen Tag 
großen Schwankungen unterworfen gewesen. Äußerten äch Giovio, Vasari und Lodovieo Doice im 
aIIc;eTncincn noch durchaus anerkennend, sn fühlte sich das 17. Jahrhundert viel mehr zu Corrcgiiio 
hingezogen, und nur die französische Klassik, Poussin, Fäibien und die französische Kunst- 
akademie standen fflr Raffaels Ruhm ebi; fOr sie war er dem Altertum gleichwertig. Dieselbe 
Rettung seines Namens knüpfte sich ein Jahrhundert Später an die Persönlichkeiten von Mengs 
und Winckclmann; den deutschen Frühromantikern war Raffael Gegenstand der Vergötterung. 
Positiv bUeb seine Beurteilung bis gegen Ende des 19. Jahrhunderts, einer Zeit, in welcher die 
Michelangelo-Biographien zunahmen und der Kultus der e^Hwinigen starken PenOnlichkeit über- 
wnc. Und wird heute die neuere Kunst nach den Begriffen: .Mensch des Nordens und Mensch des 
Südens orientiert, so wird Raffael die Hauptschuld dafür aufgebürdet, daß die südliche Kunst 
dem cisalpinen Menschen Im Grunde fremtl sei (Scheffler). 

Dieser Tadel geht von der richtigen Erwägung aus, daß Raf^l die formale Seite der ita- 
lienischen Renaissance am reinsten vertrat, da er «ich weder in tmabsehhare naturwissenschaft- 
liche Studien einließ, noch zum erschütterten Miterleben alier seelischen Vorgänge zwang. Er 
ist der Lalenweft vorab als Madonnenmaler bekannt, und als sidehar hat er das bekannteste 
Thema bildender Kunst durch seine .^uffassun^ gehoben und ihm durch allfremeincn Liebreiz 
der Gestalten die Herzen erobert, üb umbrisch, florentinisch oder römisch, stets geben sich 
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Madonnen und Heilige und mytho- 
logische Personen als Idealfiguren 
aus. Raffael bezeugt selbst, daß er 
seine Gestalten aus dem Gedächtnis, 
nach einer Idee male und zur Er- 
reichung höchster Schönheit von ver- 
schiedenen Erscheinungen das Schön- 
ste auswählt. Diese formale Ideali- 
sierung wirkte künstlerisch, solange 
sie in des Meisters Händen lag; von 
den Schülern gehandhabt, wurde sie 
zum Manierismus. Diese Allgemein- 
heit der Gesichtszüge, dieses Eben- 
maß der Formen und diese Abge- 
wogenheit der Massen blieb verständ- 
lich, solange der reinste Wohlklang 
der Linie, wie ihn neben Leonardo nur 
Raffael entwickeln konnte, unter- 
stützte. Schon die Kunst seines 
Lehrers Perugino zeichnete sich durch 
Wohllaut aus; aber um wie vieles 
tonreicher klingt schon in der uni- 
brischen Zeit Raffaels Linienmelodie. 



230. Raffael, Poesie. Rom, Vatikan. Raffaels internationaler Ruhm 

gründete sich jedoch auf die harmo- 
nische Ausbildung des inhalts- und gedankenreichen großen Wandbildes (Stanzen) und des einfachen 
allgemeinverständlichen Historienbildes(Teppiche); mit diesem beherrschte er zunächst die römische 
Malerei, später aber auch die Kunst anderer Länder. Nicht der Gedankenreichtum, nicht die Schön- 
heit der Gestalten und Szenerie allein bestimmen den Wert seiner Stanzenfresken, sondern das rest- 
lose Aufgehen des Bilderschnuicks im vorhandenen Raum, überall ist dem Wandbild die Herr- 
schaft über den Sockel garantiert. Kräftig gemalte Bogen fassen die Erzählungen ein, gemaltes 
Relief, keine Raumillusion wie hei Pinturicchios Sieneser I-'resken; die großen Gemälde sollten 
als Bilder in tiefem Rahmen wirken. Epochemachend wurde nicht allein der Ausgleich der Di- 
mensionen in der ersten, sondern auch die Raumwirkung und das Helldunkel der zweiten Stanze. 
Am stärksten wirkte dies im Wandbild als Dienerin der Architektur begründete Gleichgewicht 
der Massen mit strengster Orientierung nach dem Mittellot, wobei der Augenpunkt mit einem 
inhaltlich bedeutsamen Punkt identisch ist oder ihm doch nahe zu liegen kommt. Disputa: 
Fuß der Monstranz. Schule von Athen: linke Hand Piatos. .Messe von Bolsena und Heliodors 
Vertreibung: Altarfront. Borgobrand: Schnittpunkt der Kirchentüre mit oberster Stufe. 

Nicht minder aber sprach die schlichte NatüHichkeit und Verständlichkeit der auf den 
historischen Kernpunkt eingestellten Erzählungen der ,, Teppiche", die sich als großzügige rhyth- 
mische Kompositionen reliefmäßig, leicht ablesbar entwickeln. Raffael inaugurierte aber auch 
eine gefällige vom Geist des Altertums getragene Dekorationsmalerei, die in den Grotesken 
der vatikanischen Loggien ihren Höhepunkt erreichte. Hier ist das Verdienst des Archäologen, 
der die Schätze des Altertums hob und allgemein zugänglich machte, ebenso groß wie dasjenige 
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231. Raffael, „Weide meine Länimer". Rom, Vatikan. PtioL Aiinari. 



des Künstlers, der sich mit vollem Verständnis in die alte rürniensprache einlebte. Man bemerkte, 
daß sich die antiken Motive hauptsächlich in den unter Leos X. Regierung entstandenen Gemälden 
finden. Am häufigsten und mannigfaltigsten kommen sie in den Arbeiten seiner Werkstättc vor: 
Sala deirincendio, Bilder der Loggien, Badezimmer Bibbicnas, Tcppichhordürcn. Aber nicht nur 
durch direktes Kopieren, sondern auch durch Einfühlung in sein Wesen hat Raffael der Verbreitung 
der Kunst des Altertums Vorschub geleistet. Seine Kunstsprache reicht mit ihrer Abklärung 
und idealen Allgemeinheit näher an das Altertum heran als die der anderen Hochrenaissance- 
meister. Aber man vergesse nie: die Voraussetzungen für Raffaels Kunst lagen in Umbricn; 
in Florenz holte Raffael viele ihm noch fehlende Grundlagen nach. In römischer Luft vollzog 
sich kraft innerer Entwicklungsnotwendigkeit und später unter dem fordernden Einfluß des 
Altertums und anderer Faktoren der Reifeprozeß. 

Daß die Zahl seiner Schüler so ansehnlich wurde, verdankte er der Vielseitigkeit und Liebens- 
würdigkeit seines Wesens; die verschiedensten Talente wußte er zu fördern. 

Biographic. Raffai-i wurde am IS.MArz 1483 in Urbino als Sohn des Malers Giovanni Santl und dcrMagia 
Ciarta geboren. Bis 1500 dürfte er sich atisschlieBtich in der Vaterstadt aufgehalten hat>en, kam aber wahrschein- 
lich im Mal dieses Jahres nach Perugia in die Werkstatte Peruginos, der damals mit den Cambiofresken Ix'schaftiRt 
war und zwar unter Mithilfe von Andrea d'Assisi genannt ringigno. Am 10. DezcmlKr 1500 wurde dtr Vertrag 
fOr die „Krönung des heiligen Nikolaus daTolentino" in Gitta di Castello geschlossen, an der ja auch Lvangelista 
di Piandimeleto tatig war. C>cr Zeitraum bis Anfang 1504 umspannt die peruginische Periode Raffails, zeigt al>er 
auch (1503) eine merkliche Vcrscibst.lndigung des jungen Künstlers, der sich einseitig und ausschließlich auf 
Pcrugino eingestellt hatte, aber keinerlei Einfluß Pieros, Melozzos oder des Justus von Gent erkennen ließ. Die 
beginnende Vcrselbstandigung rief nach neuen Anregungen, die aus einer künstlerisch bewegteren Atmosphäre 
kommen mußten, als sie Umbrien und die Marken zu bieten hatten. 
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Mit einem Brief vom 1 . Oktobcr~lS04 empfahl Oiovanna Felicia Fcltria, Herzogin von Sora, den jungen Raffael 
an den Ptorcnüncr Ooafaloniefe So<terini. in Flamu nahm Raflael durch cystematisches Studium Uterer nament- 
tlcti aber xeMgenOnlMfier Meiiter aeme Mbifthrltelie SeHxtersfehnnf; fn die Hmd. Die durdi Leonardo, Fra 

Bartolommeo und Michelangelo beeinflußten Gemälde und Zt iclinuiipoii bedttiten nicht den Eklektizismus des 
innerlich Haltlosen sondern seinen Ernst, durch die von niudcnien Ztilgi;misii.cn gi.lüilcn Problem« die perugine$rhvn 
Schema £;iti/. zu iiberwinden und die sclilummemden Kräfte zu wecken und zu »tählen. Anregungen von Selten 
Uonatellos mag Raffael direkt bei Anlaß einer Reise nach Padua empfai^n haben. Zwischen ISOB und 1509 
weilte et vorObeigeliend In IMIno und Perugia. Mt Ende 1S06 — nach Vcnttirl Anfang 1809 — be^nnt Rafteel« 
ülanzepoche in Rom. Vielleicht hat ihn Bramantc, der ja schon seit einer Reihe von Jahrrn dort ansilssig war, 
dem Papst empfohlen. Neben dim Taftigtmaide (»cwinnt das Freskobild ütwrragendc HiHKutime: Juni 1501» 
bis August 1511 dii St;inz;i drila SeKiiatiira. Scpttinber 1311 bis Juni 1514 Stari^a d'Elh.duri!. 1514 bi^ Juni 1517 
Sala deli'lncendio. Hier war 1514 der Borgobrand, 1515 die Schlacht von Ostia, 1517 die zwei anderen Gemälde 
fertig, dodi «iMiHnt flu« AuslUlimng dtirdiweg von ScMleriiand. Die Jahfanhl 1519 trggt dl« vm Raflael an 
Dürer geschickte Zeldinting mit zwei Figuren für «He Seeschlacht von Ostia (Wien, Albertina). Olclchzcltig ent- 
standen: 1512 der Prophet Jesaja in S. Agostlno fOr Johann Göritz nus Luxembui^, und 1514 die von Agostino 
Chlgi, dem reichen kunstliebenden Siencser Kanflu-rrii bestLÜteii \ iLr Sihvlieii in bla. .Maria della Pace. Von 
Julitts II. hatte er den Auftrag erhalten, in einem jetzt zerstörten Korridor, der vom Vatikan zum Belvcdere fUhrte, 
Aricadenfreskcn zu malen; nur eine war noch unter ihm entstanden; vier weitere fahrte dann Raffael für Leo X 
aus. Beim Tode BfMiantta (1514) cmannle dar Papat Raffael lum Baumeister von St. Peter und beließ üim ab 
Adlatus den alten erfahimen Fra Ofaieondo aus Verona. 

Mit einem Breve vom 27. August 1515 wird Raffael von Leo X. zum Hrafekien der Altertümer ernannt. 
Im gleichen Jahre kann er den Papst nach Rorena und Bologna begleitet haben. Die wichtigsten Arbeiten dieses 
und de« forden Jahres shid : die Kartom fflr die Teppicfie („Ttpeten"), fOr welche vom Juni 1515 bis Dcumber 

1516 '/.'ihlimRcn erfolgten. Am Stephnnsf.ige 1519 waren die ausgeführten Teppicli-j /um erstenmal in der Sixfina 
zu (it lien. 1516 malten Schüler Raffaels das Badezimmer de* KardinaJb Uibbiena im V.xtikan. Im IX'zembcr 1517 
wurde diu (j.irten[of;Eia der Villa Famesina, des fürstlichen Besii/tum* des Agostino Chigi, dem Publikum /LiRaiif;- 

lich gemacht. Am Spiegel des Gewölbes und an den Zwickeln war, von Penni und Giuiio Romano nach Angaben 
Raffecls das Märchen von Amor und Psyche endhit; Putten mtt Attributen zieren die Stichkappen. Seit Filippo 

Beroaldos Übersetzung (1500) war Apuleius, der Verfasser des reizvollen Märchens, allgemein bekannt gewnrdcn. 
1517—1519 entstanden die herrlichen Dekorationen des zweiten Obergeschosses der vatikanischen Lorkici. 
Unter Raffaels Oberaufsielii teilten sich Francesco Penni, Pcrimi dil Va):a nnd Ginanni da Urdint in die Arbeit; 
der Anteil der von Vasari außerdem erwähnten Gehilfen bat sich nicht abgrenzen lassen. Wahrend sich Michel- 
angelo in einsamer OrttBe verechtoß, war Raffael der MalerfDnt Rwns, und als solcher derart mit Anfingen über- 
hlhift, dat er oft entweder die Besteller durch Versprechungen hinhalfen oder den Auftrag durch Sdidler ausfuhren 
lassen mttSte. Verwandte Züge bietet ein Jahrhundert später Peter Paul Rubens. 

1518 -19 wurden Skizzen utid Kartons für die Trcskcn der Sala dl Costantino vorbereitet, deren Aus- 
führung jedoch ausschließlich den Schülern zufiel. 1517 erfolgte von Seiten des Kardinals Uiutio JMedici der Auf« 
trag fUr die TVansflguntfon, an welcher Raffael 1519 Intensiv tflt^ war; nnmeiMn muBte sie OinNo Romano 
vollenden, weil der Meister vorher gestorben war. 1519 zeichnete Raffael, unterstützt von Andrea Fulvio, dem 
Autor der Antiquitates urbis, den Plan des alten Rom in Form von Pinselzeichnungen alter Quartiere der Stadt 
mit Rekonstruktionen alter Gebäude. 1520 war die nach Raffacis Entwürfen errichtete Villa .Mad.una (für Kardinal 
(liulio Medici) im Bau; VI. 1520 waren Oiulio Romano und Giovanni da Udine als Dekorateure darin tätig. 
Am 6. April 1520 schied Raftad aus dem Ldien und wurde Im Pantheon bestattet, wo schon frflher seine Braut 
Marietta, die Nichte de? Kardinals BIhbtena beigesetzt wurden w.-ir. 

I. Di« uiiibrisch-peruginischc Epoche, ca. 1500 — 1504, spii-lt <.icli hatiptsacliUch in Perugia 
und Cittii dJ Castdlo ab. Dafi nach Giovanni Santis Tod dessen Werkstatterbe Evangellsta 

ili Piandimeleto und sein Mitteilhaber, der \ nn Francia »geschulte Timoteo Viti Raffaels Lehrer 
waren, kann schwerlich bestritten werden ; nur sind wenige Werke erhalten, welche den Ein- 
HuB des Letzteren klarzufassen ; ob Ersterer, der 1500 nnt Raffael zusammen einen Atiftrag 

erhält, viel mehr war als Fideiiussor des unmündigen Santi, IfiBt sich zur Zeit kaum entscheiden. 
Raffaels datierte Werke hi^inncii mit i,lcni jaiir 150(), in welchem er in Perugia in die Werkstätte 
Peruginos eintrat; dessen Einflub wird zusehends stärker. Aber kaum war Raffaels Kunst 
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bis zur Identität in derjenigen dieses 
Lehrers aufgegangen, so begann auch 
die für die Zukunft entscheidende Lö- 
sung und Überwindung. F-ür Raffaei 
war Peruginos Kunst eine Festigung der 
eigenen Kräfte, aber im Grunde nur 
Durchgangsstadium. Den Tatsachen 
dürfte diejenige Reihenfolge der be- 
kannten Bilder entsprechen, welche zu- 
nächst die wenigen Anklänge an Viti 
zeigen, woran sich das Anschwellen, 
der Höhepunkt und das Schwinden von 
Peruginos Einfluß reihen. Uberaus zarte 
Erscheinungen mit feinen üesichtchen. 
die mit Peruginos Typus wenig gemein 
haben, kennzeichnen, nebst einer ängst- 
lich symmetrischen Aufstellung und 
warmen Farben Raffaels Frühwerke. 
Durch sie empfängt der umbrischc 
Lyrismus eine eigene Note. Die Zeich- 
nungen dieser Epoche sind Vorstudien 
und Entwürfe für Gemälde. Neben sehr 
sorgfältiger Modellierung kennt Raffaei 
schon ein frisches Hinstreichen der Schat- 
ten ; sein Material sind Feder und Kreide. 

Der Traum des Ritlers (London, National 
Gallery; ebenda der durchlöcherte' Karton; 
gegen 1500). Die LrzähluMc Epiktets hat da- 
durch eine anmutige Note erhalten, daB das 
Laster genau so edel und sittsam dargestellt 

Ist wie die Tugend. Symmetrisch stehen beide Frauen am Kopf- und Fußende des schlafenden Ritters; ein umbri- 
schcs Baumchen teilt die stark vertiefte, an Motiven reiche Landschaft (Vitis Einfluß). Die unsichere Stellung 
der Tugend läßt sich auf Peruginos direkten Einfluß zurückfahren, der sich auch in der Tracht des „Lasters" 
und in der Ausrüstung des schlafenden Ritters geltend zu machen scheint. Die drei Grazien (Museum von 
Chantilly; gegen 1500) zeigen dasselbe Festhalten am Flachengleichgewicht; vor einer ganz ruhigen rein hori- 
zontal gerichteten Landschaft stellt Kaffael die wohl nach einer antiken Gemme oder einer italienischen Be- 
art>eitung des antiken Themas kopierten weichen und vollen Körper mit ihren schmiegsamen Linien auf; die 
Armhaltung der mittleren Grazie hat eine nachträgliche Änderung erfahren. MutmaClich l)eruhen nur die Köpfe 
auf genaueren Naturstudien. Zu den Ix'dcutendsten Errungenschaften, welche der Raffaelforschung in jüngster 
Zeit bcschiedvn waren, gehört die Auffindung der Zeichnungen und Fragmente, welche zur einstigen Krönung 
des heiligen Nikolaus von Tolentino gehörten (1500—01 von Raffaei zusammen mit Evangelista di Piandimeleto ge- 
malt; einst in S. Agostino In Cittä di Castello; von Pius VI. 1789 gekauft und zerschnitten; seit dem Eindringen der 
Revolutionsamtee sind die meisten Stücke verschollen). Vorstudien in Ulle (Muste Wicar) und Oxford (University 
Galerics) bezeugen Raffaels eingehende Modellstudicn. Die Komposition haute sich in einzelnen Geschossen auf, 
die aber harmonisch ineinander griffen; ganze und halbe Figuren schlössen sich vorzüglich dem Bildrahmen an. 
Für die Komposition als Ganzes wie für die Haltung besaß Raffaei genügend Vorbilder seines Lehrers Perugino. 
Von den erhaltenen Einzelfiguren zeigt ihn aber nur Gottvater im Cherubimkranz (Neapel Museum), 
während die Köpfe Mariae und eines Engels (Neapel, bzw. Brescia, Galeric) sich weit mehr dem Typus Vitis 
nahem, ihn aber t>edeutend vertieft und veredelt darstellen. Die Prozessionsfahne in Cittä di Castello (ISno 
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232. Raffnel, Madonna Solly. Berlin. piwi. acwiitch, Brriin. 
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bis 1501 ?) zeigt auf einer Seite die 
Tdnitat mit zwei Inietndcn Hei- 
HiHi.aaf dcrmdemdle BiuhifhniK 

Bvas; Motive Peruglnos, wie die 
Enge I . der Kopf Oot tes , die andachtig 
bettndcn Heiligen und die zierlichen 
Blumciien wechseln mit solchen 
Vltb, unter denen dfe Lamtockaft 
du gnelfbaiste bt. AnaloKien ntden 
Petskufissen finden sich auf verschie- 
denen dem EvanRelista dl Piandime- 
leto zugeschriebenen Bildern, aber 
meh in Jugendwerken Peruginos. — 
FOr den iKUgen Georg und Miduttl 
(Louvre In Paris), mit thfem sich 
bäumenden HeriRst und der eigen- 
artigen Itüllcnphantasie vi-rnidchtc 
Peruginos Werkstatte keine Vor- 
bilder zu tiefem; ist er doch allem 
Dnmatbcfwn und Phantastiscliem 
dem Wege gegangen; möglicher- 
weise iH-kam Raffael vlämischc Vor- 
bilder zu Gericht; im „(jeollg** ht 
die Ljmdschaft schon durdiaut pe- 
nigiaiech. Bei aller Eimeltigheit war 
Penighto doch eine abgeklärte Per- 
sönlichkeit, sodnß die l.uige Dauer 
und Intensität seines Einflusses auf 
Raffael nichts Rätselhaftes haben. 
Half Ja doch der Sdifller lelMm 
Meister bei verschiedenen Werken 
und kopierte er doch wiederholt nach 
dessen 
Bildern. 



»igen am deutlldittcn, worin RaffMl 
dem Meister folgte, worin er tidi iclb» 

ständig hielt: Stimmung und Typen, 
233. Raffael, Madonna mit Granatapfel. Wien, Albertina. (Nach PkchrL) gowie die Haltung der meisten Fi- 
guren gellen auf Peruglno zurück, wo- 
gegen (Ue Oewiditigkeit der Encheinuag im Bildfeld und die Angleidiung an den Rahmen Eigentum dea iunfHi 
Raffael sind. Namentlich gestaltet dieser das HaRifigiirenblld der Madoima mit cfawm oder zwei Knaben hi den 
gegenseitigen Beziehungen viel inniger als e<; Peruglno getan; im AufgRÜCn d fcna Themas mag eine vielleicht 
unbewußte Anknüpfung an den vaterlichen Kunstkreis gesehen u'erdcn. Mit Umbflem wie Pinturicchio verbindet 
Ihn die Vorliebe fUr Goldverzierung an den Kleidern. 

Das TondobiMciien Madonna CooettaMle (Petenburg, Eremitage) sudit mit der klaren HerauaartieitunB 
groficr Richtungen d. h. den aufrechten KiMpem der Madonna, den Horizontalen der welligen Landtcfiaft und den 
Diagonalen des Kopfs der Madonna und des KinderkOrpers etwas StinimungsmaBiges zu verbinden; mit zürtlichem 
Mutterblick verfolgt die Madonna das Interesse des Knatnii für ihr Andachtsbüchicin. Dem lichten Wasserspiegel in 
der Landschaft antworten helle Berggipfel. — Starker als die etwas eintünigcn Parallelismcn spricht in der „Madonna 
mit den Heiligen Hienrnymus und Ftanzislais" (Berlin, Kaiser-PHedrich-Muscum) die Geschlossenheit der Kom- 
position. Mit dem Kopf des heiligen Plranz und dem segnenden ClnlstuknalKn hat Raffael Pemglnos Rmnen- 
sprache vollständig übernummeii. Er nähert sich ihr noch mehr tn den Madonnen Solly und Dintalevi (beide im 
genannten Berliner Museum), wogegen die Innigkeit der Beziehungen (cwei Knaben auf der Madunna Diutalevi), 
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das breite Ausladen oder energische Emporragen 
der Körper Raffaeb Selbständigkeit zuzusciireiben 
sind. Auf eine reifere Epoche deutet die Studie 
zu einer Madonna (Oxford) hin: Die Halbfigur 
der Madonna mit dem auf ihren SchoB sitzenden 
Kind bildet, von einem Fensterrahmen umfaßt, 
ein geschlossenes Dreieck, der über die Knie ge- 
legte Mantel, die Hände von Mutter und Kind und 
der Halsausschnitt des Kleides bereiten auf die 
Horizontale der Landschaft vor. So peruglnisch 
auch der heilige Sebastian in der Gemäldegalerie 
von Bergamo wirken mag, so sind doch die Ruhe 
der Kleidung und der geschlossene Umriß des 
Lockenhaars raffaelischc Züge, die sich auch in 
der Halbfigur des nackten segnenden Christus 
(Brescia, Galeria) gegenüber Peruginos Aufer- 
standenem (Vatikan, Pinakothek) geltend machen: 
intensiverer Blick, hoher erhobener Arm, ge- 
schickter geführte Mantclkontur. 

Den Höhepunkt von Peruginos Einfluß bildete 
in Komposition, Stimmung und Einzelfiguren die 
Kreuzigung der Sammlung Mond in London. 
In den Predcllenbildern dagegen mit ihren Er- 
zählungen von der Bestrafung des Häretikers 
Sabinian durch den heiligen Hieronymus (Samm- 
lung Richmond) und der Aufcrweckung dreier 
Toter (Galerie von Lissabon) war z. T. Raffael 




auf eigene Modellstudien angewiesen, mit denen 234. Raffael, Krönung Mariae (Teil). Rom, Vatikan, 
er den breiten Vordergrund seiner symmetrischen Pi,^, Mimri. 

l^ndschaften ausfüllte; eine ruhige Stehfigur und 

der fliehende Krieger gehen auf Perugino bezw. FHnturicchios Fresken in Spcllo und Siena zurück. 

Mit 1503 überwindet Raffael konsequent Peruginos Einfluß. Bei vorwaltend peruginischer Stimmung studiert 
der junge Meister doch die Figuren und Kompositionen seltKtäiidig durch; er bringt neue Gesichtslypcn und ver- 
hilft dem Raumproblem zum Sieg und zwar als wesentlichem Bestandteil der Handlung. 

Perugino hat die Himmelfahrt und Krönung Mariae wiederholt gemalt, stets als Etagenkomposition und nie 
mit dem Sarkophag; wenn er die Jünger im Halbkreis aufstellte und in der Mitte den Apostel Thomas isolierte, 
so wirkte die Raumlösung allzu demonstrativ. — Raffael stellte in seiner Krönung Mariae im Vatikan (in der ersten 
Hälfte 1503 für S. Francesco in Perugia gemalt, und zwar für den Altar der Aicssandra di Simone dcgii Oddi, I7H7 
von den Franzosen geraubt, in Paris von Holz auf Leinwand übertragen, seit 1815 im Vatikan) das Thema auf einen 
neuen Boden. Wohl behielt er das peruginlsche Dreigeschoßsystem bei, aber er gab der Komposition dadurch 
mehr Leichtigkeit, daß er die Geschoßc von unten nach oben niedriger werden ließ. Ebenso stark fällt die raumliche 
Gestaltung ins Gewicht: die Apostel versammeln sich um einen diagonal aufgestellten Sarkophag mit Licht und 
Schattenseite. Alierdings flankiert er, ähnlich wie Perugino, die Gruppen durch zwei jugendliche Apostel, die in 
Haltung und Typus mit Peruginos Gestalten engste Verwandtschaft zeigen. Die übrigen variiert er viel stärker 
in Alter und Haltung als es Perugino tat; aber dabei mußten einige zu Lückenbüßern werden. Trotz aller Ruhe, 
Andacht, Wehmut und schwärmerischer Verehrung ist hier doch ein Geschlecht von Charakterkdpfen auf den Plan 
getreten. Die Hügellandschaft, der die peruginischen Bäumchen fehlen, begleitet etwas pedantisch die Küpfc der 
Apostel. — Auf breiter Wolkenbank vollzieht sich die Krönung: Christus und Maria in Halbface, die musizierenden 
Engel im Halbkreis aufgestellt; eine Gruppe von acht Cherubimküpfchen belebt in flächcnhafter Anordnung 
das oberste Halbnmd. 

Bei den drei Predellenbildem hatte Raffael z. T. diejenigen Peruginos in Fano bezw. wohl Kopien oder Vor- 
zeichnungen als Vorlage, aber jede Komposition seines Lehrers geht geläutert aus seiner Hand hervor. In 
Wohlproportionierter Säulenhalle mit geräumigem Vordergrund eilt l>ei Raffaels Verkündigung der Engel auf die 
sitzende Madunna zu; ohne pedantische Symmetrie verteilt er die Figuren gleichmäßiger im Raum. Die Dar- 
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235. Kaflael, Studie zur Anbetung. StOCkhOloi. 



(Niith l iMhtl.) 



^telhiiiR Christi '^piolt sich nicht 
mehr in einer Iwhcbißeii Halle son- 
dern Im Sauli-niinig.iiig eines Oktf>- 
Rom ab, wie sie Penigino beim 
SpMRlizio der gteidwn Predelbi ver- 
wandte: dazu schließt Raff.icl die 
beiden /.iischauirt;ruppcn fest /u- 
sanimcn, indem er einer Pinui die 
Führuni; QberijiBt, und die Haupt 
Kruppe mit Ihrem QbcTzeuüenden An- 
teil am V'circani; crhült durch S.'iulcti, 
Pteiler und Htiyen ihre hedeuf.sauK' 
Einfassung tiiul Betnmmj;. - ("ür dio 
Anbetung der Krinige konnte ihm 
eine Predellcntafel des KroBen Altar- 
werks v(m S. Piefro in Perugia 
dienen (heute in Ronen). L'nfer Bei- 
hehaltunq der Vertciiiinj; der (irup- 
p«n: die licilige Familie rechts beim 



Stall.derlloBIInlis, vereinigt Raffael 

die hei Pcrueinn nneh zei^treuten Elemente zu einem Gruppenbild, dessen Atmung man zu sehen und zu ver- 
nehmen «lauht, so fein wechselt Oe^chltwscnheit und GcOffnitsein. Deutlich ist die JWadcnna als Zielpunkt der 
[ievse^-jii^; gekennzeichnet, ^leic^n-i iti^; in eirv. n tuckeren Figurenkreis gesetzt, und die Ruine ist nicht nur 
Szenerie, sondern hat bildgliedernde und malerische Bedeutung. Noch ist die zarte umbrischc Lyrilc nicht ver- 
kitilicen, aber ein größerer Meister beherrscht Are AusdniclBmittel; Peraghios PIgufentypcn geiwrdien Jetzt 
einem hotieiiein Willen (Abb. 235). 

Noch viel merkbarer wird der Unterschied sweler Zdtaltcr In beider Maler Dantellung des Sposallzlo. Raffaels 
Cieniüldc (l.')04, Brera in Mailand) hat mit Perugiiios Leistutig noch die Bildforni, die Requisiten, die Fißiircnzahl 
im Vordergrund, die Symmetrie und einige Gc$icht.st>'pen gemeinsam. Die zarte Stimmung ist bei Perugino er- 
starrt, bei Raffael verinnerUcht, obschon die Köpfe sich In Typus und Ausdruck fast durchweg gleichen (Vor- 
studien zu nauengestaltcn im Museum von Oxford). 

Im Vordergrund hebt Raffael die Hauptgruppe durdi Bnschnltte und Farbcnuntertchlede besser heraus, 
veijfautcht gegenüber Perugino Männer und Frauen, um den zOgernd ansgestreckteii rechten .Ann Maiiae als Stim- 
mungstritgcr unverdcckt zu zeigen; aus demselben Orundc holt er den Freier, der 'deinen Stab iit)erm Knie bricht, 
aus der Gruppe der andern heraus, wobei dieser, als Eckfigur aufgestellt, auch raumbildendc Funktion ausübt. Die 
ungeschickte Stellung des heiligen Joseph zeigt «ufiallcnde AtüiUchkcit mit derjenigen der icumXisclien Sibylle 
im Camtrio tu Perugia. Wer vermag an Peruglnos Oeffihbwlnne ni glauben, wenn er sdiw beiden trauenden Priester 
•;icht? Raffaels Mittclfigur dagegen vcreinif;t mit prici^terlicher Würde auch die imerc Anteilnahme. Bei den 
Zuschauem beseitigt Raffael die Isokephalie des Meisters, doch gelingt es ihm nicht, sie ohne Lückcnbiibcrei zu 
versammeln. Man lieachte, wie er die Tracht gegenUtier Perugino vereinfachte, d. h. die unigerollten Enden der 
Miltttn nicbt mdir als Umrisse sprechen UcS. ZwiKhen den Figuren des Vordergrunde« und dem Tempel gab 
Raffael ebien weiter» Zwbehenraum and erleidilerte durch nhlretehe dunkle reehteddge Bhtlagen in den Bisden- 
helag dem Beschauer die Abschätzung der Entfernung. Freier iiml 7uf,'il!ieer wirken die Fieiircrcnjppi 'i im .Mittel- 
urund. Im Tempel aber erweist sicli Raffael zum erstenmal als Areliitekt; der ideale Zentralbau al? Szenerie 
gehiirtc ja /u den t)edeutendsten li;tLre-.sen der Maler in der zweiten Quattrocentohälfte; Perugino und Pintu- 
ricchio bedrückten ihre Gruppen mit Achteckbauten und deren Vorhallen ; ihre Zentralbauten enden gleichmäSig 
weit nach der HSbe und der BieMe aus; aber PeraglnMTMniiel auf dem, Sposattiio zu Caen muBte sehte Kuppel 
o|itefn,und wirkt zudem durch den Kontrast zwischen schwerfälligen und schwächlichen Teilen ungünstig. Raffael, 
dem eine stärkere Höhe der Bildfläche zu Hilfe kam, adelte seinen Temix'l mittels eines höheren Stufenunterbans 
iukI itiitlels Annalierniii; an die ideale Kreisfi i r;i nämlich durch Wahl des SechJehnecks mit schmalem kunzen- 
trischen Umgang, von welchem sich Voluten zum Oberbau schwingen; eine ruhige, flache Kuppel sucht mit ihrer 
Rundung IWung mit dem Halbkiclsdcs Rahmens. Wie Amglao Ittt aach Raffael Inder Mittelachse den Durch- 
blick frei ; aber er belebte auch den Umgang mit Figtlrchen. Wie auf Peruginos Bild senken sich HOgeiprofile den 
Tempelstufen entgegen und binden das architektonische OebiMe am i^men fest ; aber indem Raffael die Prallle 
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belebter gestaltet und die HOgcl- 
kulissvn mehr gegeneinander abtönt, 
kann er auf Peruginos zierliche 
Bäumchen verzichten (Abb. 234). 

Die letzten Bildnisse dieser 
Epoche — zwei Portrats junger 
Manner in Halbfigur vor Landschaft 
(Florenz, Palazzo Pitti, und Buda- 
pest, iMuscum der bildenden Künste) 
sowie ein angebliches Porträt Peru- 
ginos in der Galerie Borghe&e in Rom 
üt>erwinden Peruginos bedeutsame 
und schQchternc Aufmachung durch 
sehr breites Ins-Bildsctzen, durch 
kräftiges Ausladen der geschlossenen 
Umrisse, durch stärkere Intensität 
des Blicks und festere Modellierung; 
das alte Schema: Face und Haib- 
profil — wird nicht verändert, aber 
eindrUcklichcr gestaltet. Aber gleich- 
wohl bleibt die Oesamthaltung noch 
l)«fangen; die Richtungen von Uber- 
körper und Hals setzen schroff 
gegeneinander ab; der Oberkörper 
wirkt als abgeschnittene BQstc und 
die Hände verraten das Ungewohnte 
ihrer Erscheinung im Bildnis. In 
bewußten Gegensatz dazu bringt 
Raffael die Ebcr.endehnung der 
Landschaft. Aus dem Übergang zur 
Florentiner Zeit stammt eine Samm- 
lung von Skizzen nach Köpfen. Außer 
solchen hat der Maler auch den 
Händen und Füßen besonders sorg- 
fältige Studien gewidmet, um ihnen 
als Stimmungs- und Ausdrucksträger 
höhere Bedeutung zu geben. Zu dieser 
Gruppe sind auch die Vorzeichnung 
zu einem Selbstbildnis (Oxford, Ashmolcan Museum) und zwei Vorstudien für weibliche Bildnisse (London, 
British Museum) zu zählen. 

Die Florentiner Periode (1504—1508). Die uinbrisdie Malerei hatte Ueni jungen Raffael 
nichts mehr zu geben, seit sich erwiesen hatte, daß er den Einfluß ihres bedeutendsten Vertreters 
Peruginos, zu überwinden vermochte. Wäre Raffael in der Heimat geblieben, so wäre er aus eigener 
Kraft der umbrische Mochrenaissanccmaler geworden. Aber er empfand die Grenzen dieses 
Kunstgebietes als zu eng. Er zog nach Florenz und legte dort neue Fundamente, mit denen er 
die umbrische Überlieferung zu seiner Kunst sublimiertc, die nicht mehr als umbrisch sondern 
als italienisch überhaupt empfunden wird. Unter der überwältigenden Macht der vielen neuen 
und starken Eindrücke schwand die umbrische Grazie und Frömmigkeit als Stilbegriff. Seine 
Entwicklung verdankte Raffael nunmehr dem Studium der großen Bildhauer und Maler und der 
Aktzeichnung. Er vertiefte sich mit Vorliebe in die seiner bisherigen Entwicklung entgegengesetzt 
gerichteten Meister, und die große Fülle von Studien und nicht zu Papier gebrachten Eindrücke 
wirkt bis in die römischen Werke nach; Raffael zeichnet jetzt nicht mehr nach dem bekleideten 

Etchcr, Makrri und RrnaUtan» in Mittel- und Unlcrlulien. '7 




236. Raffael, Spusalizio. Mailand, Brera. 
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235. Rüffael, Studie. Oxford. 



sondern nur nach dem nackten 
Modell in ruhigem wie in be- 
wegtem Zustand, überhaupt 
verschaffen audt jetzt noch die 
Zeichnungen die wicfitigsten 
Einblickein Raffacls Schaff cns- 
art. In sehr weit verstreuten 
Skizzensammlungen sind die 
meisten Einfälle, Beobachtun- 
gen und Eindrücke aus der 
norentiner Zeit vereinigt. Er 
verwendet wie früher Feder und 
MetallsUft, daneben auch zur 
Festhaltung von Lichteffekten 
den Aquarellpinsel ; zum ersten- 
mal crsclieint in dieser Hpoche 
der Kütelstift. Die zahlreictien 
Federzeichnungen mit nackten 
Figuren, z. T. nach lebendem 
Modell, TL T. nach Kunstwerken, 
studieren bald das Wesentliche 
der Formen oder die Wräiider- 
ungcn des Umrisses bei starker 
Bewegung; in vielen aber wollte 
der IMäster nur meio^Ocen 
LinienfItiR, den kalligraphischen 
Verlauf einer Linie nacherleben. 
Von höchstem Interesse ist es, 
zu beobachten, welche Vorbilder 
den Künstler interessieren. Die 



Beziehungen zu Dunateliusiau von Grünau, Vuge und Fischel untersucht worden. Es scheint, Raffael 
habe angesichts da* Paduaner Reliefs ein Skizzenbuch angelegt, ain dem nicht nur er,soademauch 

?cinc Schüler schöpften: in den ri'Smischen Fresken nehmen diese Donatello-.Motive überhand, je we- 
niger Ratfael an der Ausfüiirung Anteil hat Erst aus dieser yuelle ging dem jungen Künstler die 
Bedeutung der Psychologie der Masse auf, und die verschiedene Anteilnahme der Zuschauer, wie sie 
Donatello darstellte, ließ ihn nicht mehr los. Er reagiert ferner auf die verschiedenen Seiten 
von Leonardos Wesen. Hat die .Wniä Lisa meinen Bildnistypiis beeinfhiPt, so veranlaßten ihn 
Skizzen zur Atigiiiarischlaclit und der Kartun selbst zu zahlreichen Kamplesszenen; doch wirkte 
natflriich auch Midielangdos Karton anregend. Kampfmoüve stadiert er aoBerdem nach Kidern 
und Sticlien des Antonio del Pollajuolo; Kricpcrstatuen lieferten ihm Donatello (hciliticr GcorE:) 
und das Altertum; auf dem Wege nach Rom begegnet«.- er schließlich noch Signorelli, dessen Rücken- 
akte, dessen aus dem BHd hinausstoßende Bewegung und besondere Motive (Heben der Ferse) in 
Zeichnungen ihren Niederschlag fanden. Eine neue Welt ging ihm in Leonardos plastischem Hell- 
dunkel auf; vielleicht lernte er tinter de":5en EinflnP seine .M.*idi)nnenhiUler sn äjrOndlich vorbereiten. 
Jedenfalls bewirkte Leonardo, daü Kaffaels Zeichnung elastischer und tlüssiger wurde. Der 
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238. Raffael, Madonna Oranduca. Florenz. 239. Raffael, Heilige Cäcilie. Bologna. 

Phot. Andtrson Pliot. Andtrson. 



geistesverwandte Fra Bartoloinineo förderte ihn sodann in der Ausbildung der Einzelgestalt, 
was Fülle und Rhythmus der Erscheinung anbetrifft und lehrte ihn großzügigen Bildaufbau, 
Michelangelo konnte für Raffael zur gefährlichen Klippe werden, und ganz ohne jeden Nachteil 
vermochte sich Raffael nicht dauernd mit ihm einzulassen. An der Statue des David interessierte 
ihn Stellung und Muskulatur, an zwei Madonnenreliefs die Kontraste, die durch Schwere gehemmte 
aber auch die plötzliche und heftige Bewegung, am Matthäus das schmerzbeschwerte Wenden 
des Kopfs. Kraftaufwand und Reichtum an Stellungen zeigte ihm der Karton der badenden Sol- 
daten. Raffael hat auch diesen Gegensatz, wenn auch nicht immer mit Glück in sich aufgenommen 
und überwunden. 

So tritt an Stelle der umbrischen Süßigkeit der Florentiner Realismus in Klärung der Gesamt- 
erscheinung, Verstärkung der Formen und Linien, und Bereicherung der formalen Beziehungen. 
In seiner florentinischen Lehrzeit begründet Raffael seine allgemeine Bedeutung. Seine Werke 
offenbaren einen großen Reichtum an Problemen; als Gesamtheit trägt sein Oeuvre den Stempel 
des umfassenden Studiums und des Slrebens nach Höherem. Als Musterbeispiel niag die heilige 
Katharina (London, National Gallery 1506?) gelten. Eine volle und starke Bewegung steigt 
aus der Tiefe empor und kreist um das Mittellot. Das Auflegen des Unterarms auf das Rad er- 
leichtert die volle Ausprägung des Kontraposts. Klingt der Kopf noch an die umbrischen Typen 
der Übergangszeit an, so entwickeln sich Schultern, Brust, Hände und Hüften zu neuer Größe 
und Fülle. Jede Linie des Gewandes ist zu klarer Abgrenzung aber auch zu schwungvollem 
Einfassen verwendet. 

Das einfache Madonnenbild knüpft an die letzten Leistungen der umbrischen Periode an, gelangt aber In einer 
kurzen Entwicidung zu entgegengesetzten Anschauungen. Die unmittelbare Fortsetzung jeder streng dreieckigen 
Madonnenzeichnung in Oxford bildet die Zeichnung der Madonna mit dem Granatapfel (Wien, Alt>ertina), 
bei welcher die Beseelung, die Kopftypen und Behandlung der Hände auf den Anfang der Florentiner Zeit weisen, 

17* 
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die Technik aber noch die der früheren Jugendwerke bleibt. 
Nur zweimal stellte er die Halbfigur der stehenden Madonna 
mit dem Knabi'n dar. Die Madunna del Oranduca (um 1505, 
Florenz, Palazzo Pitti) war laut Zeichnung (Uffizien) ur- 
sprunglich als Tondo geplant. Raffael schließt aber Mutter 
und Kind enger zusammen und bezieht in den großzügigen 
Umriß sehr markante Richtungsgegcnsätze ein. Der Typus 
der Frauen auf dem Sposalizio hat hier eine gewisse Festi- 
gung erfahren. Vor schwarzem Grund soll vor allem die 
Relicfwirkung sprechen. Dieses Nebeneinander zweier fron- 
taler Figuren wird in der Madonna Tempi (um 1507—08; 
München, Alte Pinakothek) zur engen Verschlingung zweier 
Figuren in Halbface, deren vollplastische Wirkung natürlich 
des freien landschaftlichen Raumes bedarf. Die gemüfs- 
bewegte Madonna, die ihr Kind zum Kusse innig an sich 
drückt, verlangt im Gegensatz zur Granduca, einen ge- 
schwellten Umriß: wie ein Segel umwogt der Mantel die 
Hüften; die Rundung der Schulter überschneidet dessen 
Umriß da, wo dieser vom Haupt auf den Rücken niedereilt. 
Der Kopftypus, ein längliches volles regelmäßiges Oval mit 
hoher Stimc und verklärtem Lfichcln, weist in Leonardos 
Kunstkreis. 



Dieselt>e Entwicklung vom Nebeneinandersein zweier 
ruhiger Gestalten zu innigerer Verknüpfung großer Formen, 
zu räumlicher Wirkung und zur Hcraushehung von starken 
Richtungen sei es in Parallelen oder in Gegensätzen , zeigen auch 
die zahlreicheren sitzendenMadonnenmit demjesus- 



240. Raffael, Madonna Tempi. MUnchen. k n a bc n. Die früheste Phase vertritt die „Kleine Madonna 

Cowper" in Panshanger, deren Kopftypus schon durchaus 
florentinisch ist. Entschiedener kommt die Bewegung des Jesusknaben auf den folgenden Bildern zum Ausdruck: 
In der Madonna Orleans (Mus^' Condi in Chantilly) kam zwar der Künstler über steife Parallelismen und 
hartes Aneinanderstoßen der Richtungen noch nicht hinaus; aber das hier verM'cndete Motiv, daß die Ma- 
donna auf den Knaben niederblickt, während dieser mit beiden Händen nach ihrer Brust greift und sich zu- 
gleich zum Beschauer umwendet, kam dann in der Madonna Colonna (um 1507- 08, Berlin, Kaiser-Friedrich- 
Museum) mittels stärkerer Bewegung und stärkerer Richtungsgegensätze besser zum Ausdruck, obschon auch 
hier noch eine gewisse Gezwungenheit herrscht. Problematisch ist die Bridgewater Madonna (1507—08; London, 
Bridgewater Gallery) geblieben; unter dem Einfluß von Michelangelos Relief der Madonna mit dem Vogel wirft 
sich der Knabe wie geängstigt auf dem Schoß der vornehm thronenden mit Leonardos Kontrapost aufgebauten 
Madonna herum. Die Große Madonna Cowper in Panshanger (1508) zeigt die stärkste FlächenfUllung, ent- 
wickeltsten Formen und stärkste Raumwirkung, die der Künstler durch Diagonalstellung zweier Körper erzielte. 

Entscheidend für die Beurteilung dieser Bildergruppe bleibt aber die Tatsache, daß Zeichnungen dessclt>en 
Themas, gleichviel ob später als Gemälde ausgeführt oder nicht, einen viel höheren Grad von Lel>endigkeit ent- 
halten. Was im Gemälde zum reinen Komixisitionsproblem wurde, das wirkt in der Zeichnung noch durch un- 
mittelbare Frische, so bei der Wiener Albcrtina-Zeichnung, auf welcher die Madonna mit starken Richtung!- 
klintrasten auf der Erde sitzt und der Knabe gierig nach ihrem Büchlein emporlangt. 

Für Raffaels Streben nach geometrischem Bildaufbau war das Tlicma der M ad o nnamitdem Jesusknaben 
und demGiovannino noch geeigneter, da es die symmetrische Zusammenordnung von einer erwachsenen und zwei 
Kinderfiguren ermöglichte. In der Madonna Terranuova (1504 — 05; Bcriin, Kaiser-Friedrich-Museum) beweist 
Raffael in der Körperhaltung und der linken Hand der sitzenden Madonna seine Beeinflussung durch Leonardo. 
Die Symmetrie stellt er auf etwas billige Weise her, indem er dem links (vom Beschauer) stehenden Giovannino 
einen andern Knaben als Partner gibt, den man nach der Lcgcnda aurca wohl als Bruder Jesu aufzufassen hat. 
Eine horizontale Mauerkante halbiert das Tondo in der Hälfte; symmetrisch verteilen sich Hügelmotive zu beiden 
Seiten der Madonna. Der Künstler suchte aber mittels zahlreicher Vorstudien dasselbe Thema in drei großen 
ganzfigurigen Bildern zu lösen; auch hier atmen die Zeichnungen weit mehr Frische, als die ausgeführten Bilder; 




MADONNENBILDER, HEILIGE FAMILIEN. BILDNISSE 



261 




denn die regelmäßig geschlossene durch die Landschafts- 
motivc unterstutzte Figurenpyramide nimmt hier noch 
nicht das ganze Interesse in Anspruch. Bei der Madonna 
im Grünen (1506; Wien, Hofmuscum) laßt Raffael beide 
Knaben das Kreuzchen des Johannes fassen ; die Be- 
ziehungen zwischen beiden sind also rein genrehaftc. 
Um die Basis der Pyramide genau in die Bildbreite ein- 
zupassen und symmetrisch die Helligkeit der nackten 
Partien zu verteilen, gab der Künstler der halb sitzen- 
den halb knicenden Madonna eine gezwungene Stellung; 
auch ist das Bild reich an störenden Parallelen, harten 
Überschneidungen und leeren Stellen. Die Vorstudien 
(Wien, Albertina) verwerten die Parallelismen sogar als 
durchgehende Diagonalen, geben aber den Körpern ent- 
schiedener Richtungskontrastc und schwungvollere Linien. 

Ungezwungen erreicht die Pyramide ihre Regel- 
mäßigkeit in der Madonna mit dem Stieglitz (Florenz, 
Uffizien); die Haltung der Madonna Ist weniger als Kon- 
trastproblem demonstriert, ihr Umriß umschließt gleich- 
maßig beide Knaben, die durch das apokryphe Motiv 
der Belebung eines Lehmvügelchens verbunden sind, 
Johannes als irdisches Kind, Christus, obwohl auch 
Kind, doch als Wundertäter. Die l-andschaft unter- 
stützt mit Bodenlinien, Wolkenschichten und schlanken 
umbrischen Bäumchen die Schrägen der Figurenpyramide. 
Die Vorstudien (Wien, Albcrtina) drehen sich haupt- 
sachlich um die Haltung der beiden Knaben. 

In der „Belle Jardiniire" (1507; Paris, Louvre) soll 241. Raffael, Madonna mit Stieglitz. Florenz, Uffizien. 
der Bescliauer die Drtifigurengruppe mehr von der Seite, 

also mit verstärkten plastischen Werten sehen. So tritt der Christusknabc aus dem Umriß der Madonna heraus 
und dieser Verselt)ständigung eines Bildtcils entspricht die Belebung des Umrisses auf der andern Seite. Durch 
den fragenden Blick des Jesusknat>en und die andächtige Verehrung, die ihm der Spielgefährte zollt, gewinnt das 
Bild ein Mehr an intimem Reiz. Gegen die Gruppe tritt die Landschaft zurück. In der Vorstudie des Louvre 
ist die Profilstellung beim Sitzen starker betont und die Knaben unterhalten sich miternandcr. 

In der (unvollendeten) Madonna Esterhazy (1508^-09; Budapest, Museum der bildenden Künste) löst 
Raffael die Aufgabe in einem ganz neuen Sinn, nämlich durch die umgestürzte Pyramide: Arme und Blicke haben 
ihr Ziel in der linken unteren Bildecke d. h. im knicenden Giovannino; auch die Madonna kniet und halt den 
sitzenden Jesusknaben. Gegenüber der Vorzeichnung (Uffizien) sind die Figuren etwas enger zusammenge- 
schlossen und die Landschaft ist durchaus römisch: Campagna, Sorakte, antike Ruinen und mittelalterliche 
Kirchtürme. 

Auch das Thema der h e i 1 i g e n F a m i I i e hat Raffael in Florenz aufgegriffen und verschiedenartig gelöst. Von 
der gleichmaßigen Zusammenordnung der Figuren in der Familie mit dem bartlosen Joseph (Petersburg, Eremitage) 
und der etwas gelockerten Rachenkomposition im Tondo der heiligen Familie mit der Palme (London, Bridgewater 
Oallery) gelangte Raffael zur Lösung mit der umgestürzten Pyramide (Heilige Familie mit Lamm; 1507; Madrid, 
Prado; in dem auf einem Lamm reitenden Christusknatjcn wirkt der Einfluß Leonardos) und dem strengen viel- 
figurigen Pyramidenaufbau in der Heiligen Familie Canigiani (.München, Alte Pinakothek), einem Bild, das besonders 
stark Fra Bartolomnicos Einfluß zeigt (Joseph; Kopf der heiligen Elisabeth). 

wahrend Raffacis Bildnisse aus der umbrischen Epoche das herkömmliche Schema im Grunde nicht än- 
derten, wandelte sich sein Bildnisideal nunmehr unter dem nachhaltigen Einfluß von Leonardos Mona Lisa. Raffael 
lernt dabei die moderne Geschlossenheit des Portrats; er versucht aber auch die Haltimg zu variieren. Eine Bildnis- 
skizze im Museum von Lille scheint in Kopfform, Bildung der Augen, dem Lächeln des Mundes und den zarten das 
Haupt einhüllenden Schleiern gleichsam unter dem unmittelbaren Eindruck von Leonardos Werk entstanden 
zu sein. Die Studie zur Maddalena Doni im Louvre übernimmt die Drehung des Kopfs, die Armhaltung und die 
architektonische Einfassung des Hintergrundes. Zum leeren prunk\'ollen aufgeputzten Schema erstarrt abiT Leo- 
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nardos Vorbild im ausgeführten Bildnis derselben 
Dame (1506; Florenz. Palazzo Pitti). Für das Gatten- 
^ ^^^^^^^^ -»^^ bildnis des Agnolo D<ini ebenda erfand Raffael die 

jik. ^^^^^^^^^^k belebende Unterscheidung z^^'ischcn der horizonzal 

^^^^^^^^^^H_ aufgelegten und der lassig von einer Tischkante herab- 

hangenden Hand; nur wirkt das Arrangierte noch 
zu auffallig und der Ausdruck gequält und gezwungen. 
Und nicht anders Raffaels Selbstbildnis in den Uffizien. 
Und doch eignet den Bildnissen dieser Zeit ein hohes 
MaB von Energie und Selbstsicherheit in Haltung und 
Blick. Die Donna Gravida (Florenz, Palazzo Pitti) ge- 
^^^^^m ^^^^v- hört mit ihrer energischen Modellierung dieser Epoche 

HL ^0P^^ iin, bereitet aber in der Art, wie sie die BiidflSche be- 

F^i.^^^^^^^J^'^^^^^^^ herrscht und wie sie angebornc Vornehmheit und Würde 

des gereiften Alters zu erkennen gibt, auf die Bildnisse 
der römischen Zeit vor. 

Im mchrfigurigen Andachtsbild, dessen 
Anfange bei Raffael noch in die ausgehende umbrische 
Epoche hinaufreichen, löst er sich ruckweise vom 
heimatlichen Ideal und wächst zunächst in die An- 
schauung Fra Bartolommeos hinein. Die Madonna der 
Nonnen von S. Antonio zu Perugia (New York, Picrpant 
Morgan) entstand nicht in einem Zuge. Die von 
Pcrugino übernommene Thronform, die auf Pintu- 
ricchio zurückgehende Madonna mit den beiden Knaben, 
die zwei weiblichen Heiligen sowie die LOnctte kOnnen 
nur 1503 oder 1504 entstanden sein, wahrend die beiden 
Apostelfürstcn schon den Einfluß Fra Bartolommeos 
verraten und somit erst bei Raffaels Aufenthalt in 
Perugia 1505 gemalt sein können. Auch die Predcllen- 
bilder, die wohl nach Raffaels Entwürfen gemalt 
wurden, zeigen stilistische Unterschiede, die auch in 
der Madonna Ansidei (London, National Gallery) deut- 
lich sichtbar sind. Die der Madonna DiotalevJ verwandte heilige Jungfrau und Johannes der TJiufcr entstammen 
dem Ende der Peruginer Zeit, w.ihrend der heilige Nikolaus sowie der schwere zusammenfassende Bogen der 
florentinischen Anschauung angehören.. 

Unter Fra Bartolommeos Einfluß wandte sich Raffael schließlich der raumlichen durch Lichtverteilung 
gegliederten Anordnung des vielfigurigen Altarbildes zu. Die Madonna del baldacchino (1508; Florenz, Palazzo 
Pitti) baut sich vor einer Apsis mit kassettiertcm Gewölbe auf; aber zum altertümlichen steil aufragenden Stufen- 
thron paßt auch die schüchterne Aufsfellung der andachtigen Figuren; vier Heilige neben dem Thron und vor 
diesen zwei nackte Engclchen. Trotz des architektonischen Hintergrundes entfaltet sich Raffaels Komposition 
mehr in die Breite als in die Tiefe. Die beiden schwebenden Engel wurden später von Schülerhand hinzugemalt. 

Auch für ein anderes Werk war ihm Fra Bartolommco Vorbild: für den oberen Teil des Fresko der Dreieinig- 
keit in S. Scvero in Perugia nahm Raffael das jüngste Oiricht Fra Bartolommeos zum Vorbild. Christus und 
die beiden ihn begleitenden Engel zeigen trotz der peniginischen Anklänge doch schon florentinische Formengröße. 
Die etwas tiefer sitzenden Gnippen von je drei Heiligen auf Wolkenschichten entfalten sich viel besser als Fra 
Bartolommeos stark verkürzte Gruppen, und so konnte Raffael auch mehr Gewicht auf die Individualisierung 
legen. Die enge Verwandschaft der ganzen Komposition mit derjenigen der Disputa weist auf das Jahr 1.^08 
als Entstehungszeit. 

Sehr verschieden hat Raffael in dieser Zeit auf Michelangelos Einfluß reagiert. Die Grablegung Christi (Rom, 
Villa B<irghese) war 1507 für Atalantc Baglioni in Perugia, die hei der bekannten Bluthochzeit dieses Jahres ihren 
Sohn verloren hatte, entstanden. Zuerst dachte Raffael daran , dieser irdischen Mater dolorosa die Beweinung Christi 
zu malen (Zeichnung im Mussum von Oxford); aber dann kamen Eindrücke von Michelangelos Werken über den 
Meister; er rang nach gewaltsamem Ausdruck und hinreiOendcr Dramatik, obschon seine Kunst so gar nicht dar- 




242. Raffael, Donibildnis. Florenz, Palazzo Pitti. 

Phol. Andenon. 
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auf eingtsfi.'llt war. Nie ist ein iinriihiRiTOs und unfiarmonischercs Werk flu? l?.iff;K ls HamI hi. r\i.>rf;ei;angcti. Die 
Oewaltsarnkviten haben »Ich sogar im Bild gegenüber dem Entwurf (London, Brtti&h Miueum) noch verschärft. 
In dner tBr das Aug» bcteMtgemten Welte wird Chris« Ldchnam gcacMeppt, FIfufeo mit fewaUsamen Oebarden 
und sentimentalem Ausdmck drangen sich heran; als Nachahmung von IMichvIangelos Madonna Ooni vollzieht 
Maria Magdalena ihre gesuchte Drehung, um Maria zu stützen. So wie die Richtungen der Beine der vorderen 
Figuren vi-fhiufcii, sdieiiif Rjff.icl für ciniii.il <n;s meiner Bahn geworfen xn scm. Ni^r m di-n (ir.m in liiau ^i itKiltcü 
Aliegorien der Predella (Pinakothek des Vatikans), i&t er sich selbst treu geblieben. Glaube, Liebe und Hoffnung 
ak HaibflgHRn im Ktclsrund, von Putten dngefaBt, »Igen das Kontrastpnibiem der Haltung durchweg begnindct. 
Die Uebe, eine ilii« lOnder an sich drückende Frau, ist allerdings ohne Michelangelos EtniluA undenldMr; aber 
Raffael vermochte doch die Kontraste in eine geschlossene üruppcnform einzubinden. 

3. Das Studium der römischen Pc riodeRaffaels( 1508— 1520) b>:Kc.,'iut großen Schwierig- 
keiten, wC'il sich die Tätigkeit des .Meister?; immer mehr im überwuclierndeii Werkstattbetrieb der 
Schiller verliert. Zeichnungen sind anscheinend in verhältnismäßig geringer Zaiil, einige sehr 
wichtige KompositionsentwOrfe nur in Kopien ertialten. Neben die malerische Tätigkeit tritt in 
zunehmendem .MnBe die architektonische arid nrchflologischc. Die^^e F.poche, die Raffnels Wclt- 
ruhin begrOndete, wird durch folgendes gekennzeichnet: Sehr wesentlicii ist des Meisters Tätigkeit 
als Reslcomaier und zwar als Darsteller mythologischer wie christlich-humanlstisdi-allegorischer 
Gegenstände. In den meisten Fallen handelte es sich um ganze Räume, in welchen sich die be- 
riehunt;srcichen Bilder zweckmäßig zu verteilen hatten (Stanzen). Für snlchc- ausgedehnte Auf- 
gaben war Sciiüleriiilte besonders erwünscht. Mit den Aufgaben wuchs aber auch die künstlerische 
Anschauung. Florentiner ElndrOcice verdichten sich zur BÜdform (Schule von Athen und DIsputa), 
Bewegungsprnhlemc, die in reichster Fülle in Skizzen ausgebreitet lagen, finden cnd^^nlti^re Form 
(Urteil Salomons in der Stanza della Segnatura). Jetzt, da die großen Aufgaben an den Meister 
herantreten und an l^rmenausprägung und Beseelung das I^Ochste verlangt wird, treten Studien 
nach Köpfen Leonardos (Epiphaniasbild) in neue Erscheinung, freilich verallgemeinert und ge- 
mildert, aber im Eigenartigen ihrer Stellung und im Zarten oder Charakteristischen ihres Wesens 
unverkennbar von Leonardo beeinflußt. Und wieder packt ihn Michelangelos Vorbild, und zwar 
diesmal durch die Sixtinafreslcen, Oft tritt aber auch d«* Fall ein, daß sich viele herrliche Stu* 
dien und Vorzcichntm;:cn Raffacls vcrallcjemcinertcn oder in den Händen der SchOler, die viel- 
fach seine Skizzen zu Kartons vergrößerten, erstarrten. 

Die römische Entwicklung bedeutet zunichst eine abermalige Steigerung der Form. Ein 
kräftigeres Menschengeschlecht steht fester auf dem Boden als früher. Die Gewänder geben 
dem Körper meiir Ffille und beziehen sich nicht mehr auf die Einzelerselicinung, sondern ihr Wurf 
bcanspruciit grundlegende Bedeutung für die Gcsamtkoinposition (Vergi. Madunna Tempi und 
Madonna Sxtina). GroBzO^ger und plastischer bHden sich auch die KOpfe. Die Madonna wandelt 
sich aus der lieblichen t^anz jungen Mutter zur reiferen Frau; ihre Kopfform wird ;!;ewählter und 
feiner; tiefere Blicke strahlen aus dunklen Augen, denen das Dunkel des flach anliegenden Haares 
antwortet. Schon in der Stanza della Segnatura Iä6t sich von der Disputs Ober die Schule von 
Athen zum Parnaß die zunehmende Reife des Foringefühls klar ersehen. Die Fresken stellen die 
Aufgabe großer bewegter Massen; Raff.iel rini:l anfangs (Seunatura/inimer) mit der harmonischen 
Durchbildung, gestaltet sie jedoch von Antang an abwcclisluiigsreicii durcii und gelangt schon im 
zweiten Saal zur dramatischen Durchdringung. Die Belebung einer gleichmlßigen Hgurenzahl 
illustriert am besten ein Vergleich zwischen den zwei Heiligengruppen in S. Severo in Perugia und 
dem himmlischen Clior der Disputa. Ferner sei daran erinnert, daß er jetzt zum erstenmal wirk» 
lieh schwebende Engel darstellt (Disputa). Eine hOchst bedeutsame Bereicherung erfuhren seine 
Raumgestaltung und das Farben- und l.ichtproblem; aber sie alle gehorchten im Grund doch 
wieder dem obersten Gesetz in I^affaels Kunst, der Klärung des Bildbaues. Die folgenden Aus- 
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fuhrungen werden vor allem 
zu zeigen haben, wie sich die 
Präzisierung der Bildkonstruk- 
tion durchringt, wie sich das 
Gegenstandliche großen ord- 
nenden Richtungen unterwirft 
und wie sich diesem gesetz- 
mäßigen Aufbau auch die 
Farben anpassen. Führt der 
Meister schließlich auch die 
Diagonale, die räumliche wie 
die flächenhafte, im Bild ein, 
so bedeutet sie keine Störung 
sondern eine neue im Verein 
mit den anderen schaffende 
Kraft. 

Das Fresko des Triumphes 
der Galathea (1514; Villa Far- 
nesina) ist aus antik helleni- 
stischem Empfinden heraus 
entstanden. Die GOttin be- 
herrscht mit ihrer starken 
Drehung die ganze Figuren- 
gruppe; die ausgestreckten 
Arme und der flatternde 
Mantel streben nach entgegen- 
gesetzten Zielen. Schichten- 
weise ordnen sich ein Putte, 
Tritonen und Nereiden bei, 



243. Raffacl, Galathea. Rom. Villa Farnesina. und sie alle ergeben zusammen 

mit Galathea ein in die Breite 

gezogenes, eng in den Rahmen gepaßtes Sechseck, über dem in gewisser Entfernung das Dreieck 
der Pfeile schießenden Putti schwebt. Die geometrische Konstruktion, die für beziehungsreiche 
Themata Gebot war, konnte freilich da, wo es sich um Äußerung von Lebensfreude handelt, 
zur Gefahr werden (Abb. 243). 

RaffaeU römische Tätigkeit begann mit der vornehmsten Aufgabe: der Ausmalung der Stanzen Im Vati- 
kan , für deren jede ein besonderes Programm ausgearbeitet wurde; sie bl'den nur ein Glied in einer langen Kette, die 
vom Mittelalter bis in die Neuzeit reicht. Nur handelt es sich zunächst wenigstens nicht um die Aufzählung historischer 
Tatsachen »der Darstellung von Allegorien, sondern um deren Einordnung in einen höheren Gedankenkreis, der 
dem Orte, d. h. der vornehmsten päpstlichen Residenz angepaßt war. Ungefähr ein und einhalb Jahrzehnt zuvor 
hatte Pinturicchio die Borgia-Ocmächer mit einem gemalten Programm geschmückt; a\xr an Stelle jener Bild- 
fUlle trat jetzt eine grofizügige künstlerische Organisation. Herrschte im Appartamento Borgia eine gleichmäßige 
Aufreihung von Erzählungen und Figuren, wobei religiöse Themata, mittelalterliche Philosophie und höfische 
Schmeichelei zu Worte kamen, und der Oesamteindruck der eines prachtigen, unterhaltenden Vielerlei war, so wurde 
in den Stanzenfresken dasjenige kritisch ausgesondert, was sich zum Programm besonders eignete und dickes Pro- 
gramm lautete: Die Würde und Heiligkeit der Kirche; es gliedert sich in Einzelkapitel und jedem von ihnen ist eine 
Stanze gewidmet; bald kommt die kulturelle, bald die m>'stische, bald die historische Seite zur Geltung. Bei der 
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Beurteilung der Stanzen als künst- 
lerisches Ganz«; bleibt zu beachten, 
daß sich in einzelnen von ihnen noch 
Reste älterer Fresken befinden, die 
aus Pietät und aus praktischen 
Gründen belassen wurden, ungeach- 
tet der künstlerischen Dissonanzen, 
die daraus entstehen mochten. Femer 
nimmt Raffaels Anteil an der Aus- 
führung mit zunehmender Arbeits- 
Utterlastung ab und derjenige der 
Schüler entsprechend zu. Unterhalb 
der Stanzen liegt das Appartamento 
Borgia; die Voraussetzungen für 
Fresken waren jedoch oben im ganzen 
günstiger, denn die Wände und Ge- 
wölbe waren nicht durch Pilastcr 
bezw. Gurten geteilt, sondern ermög- 
lichten einen einheitlichen Schmuck. 
Wohl sind in drei Sälen zwei Wände 
von Fenstern durchbrochen, aber das 
Weniger an Flachenraum wird durch 
ein Mehr an Licht aufgewogen. 

Die Stanza delle Segnatura 
trägt ihren Namen von den hier 
unterzeichneten Gnadenakten; ge- 
widmet ist ihr Schmuck den vier 
großen Oeistesmächten, auf welchen 
die Kultur des Christentums sich auf- 
baut. Theologie, Philosophie. Poesie 
und Jurisprudenz sind die vier The- 
mata, in die sich in vortrefflicher 
Abstufung der Schmuck von GcwOlbe 
und Wänden gliedert. Ob nun dieser 
Raum wirklich einmal Privatbiblio- 
thek Julius II. war und mit der 
damals üblichen Gruppierung der 
Bücher den Gegenstand der Fresken 

diktierte, ist net>ensächlich ; denn die Raumgestalt legte je ohnehin eine derartige Gliederung nahe. 

Eine Vierteilung, die sich in kreisrunden Mittel- und oblongen Eckfeldern wiederholte, hatte schon Sodoma 
in seiner vielleicht auf Mclozzo da Fnrll zurückgehenden vorzüglichen Deckengliederung vorgesehen. Wahrend er 
das achteckige Zentralfeld mit dem Wappen Julius II. und die vier Radialfelder mit den konkaven Längsseiten 
mit mythologischen Szenen schmückte, setzte Kaffael in das vorhandene goldstrahlcnde Rahmenwerk die vier 
Titel in Form allegorischer Gestalten und gab ihnen in den vier Eckfeldern noch eine kurze Erläuterung in Form 
von Erzählungen oder anderer Allegorien; den abstrakten, dekorativen Charakter betonte er durch den goldnen 
Mosaikgrund. Das künstlerische Problem lautete bei den Medaillons: Edel und maßvoll bewegte, stets neu kom- 
ponierte Sitzgestalt mit begleitenden Genien in etKnmäßiger Ausfüllung des Kreisrunds; bei den Eckfeldern da- 
gegen eine prägnante Erzählung in flächenhafter oder tiefenräumlicher Komposition mit drei bis sechs Figuren und 
klarer Gruppienmg. fk-i den Allegorien findet die in allem Reichtum der Bewegung und Modellierung fühlbare 
Vertikale ihren Ausgleich in der Horizontalen der von Putten getragenen Inschrifttafcln, und die maßvoll ver- 
haltene Bewegung der Hauptfiguren klingt in der ungebundenen Frische der Putten aus. In dieser überirdischen 
Welt atmen alle Konturen und Farben reinsten Wohlklang. 

Die Theologie kleidet Raffael in die symbolischen Partien der drei theologischen Tugenden: Weiß, Grün und 
Rot ; den Flug zum Himmel bedeuten bei der Poesie die herrlich gliedernden Schwingen. An Michelangelos Sibyllen 




244. Raffael, Urteil Salomes. Rom, Vatikan. 
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245. Raffael, Schule von Athen. Rom, Vatikan. Piiot. HunhunKi. 



ist die Philosophie ers.tarl<t, der das Altertum selbst den Thron baut, und der die vier Elemente mit Farben und 
gestickten Mustern das Kleid schaffen. Ihres Amtes waltend ist die Justitia am stärksten bewegt ; vier Putten 
festigen ihre schlanke stark gelöste Silhouette in der Bildflflche. — Aus der Tiefe des Alls beugt sich die Astro- 
nomie über die Himmelskugel. Mit einer selbstverständlich anmutenden Klarheit knüpft der Maler im Sieg Apollos 
über Marsyas zwischen dem Hohen und dem Niedrigen lineare Beziehungen. Als Darstellung edler Körper in herr- 
licher Symmetrie faßt er den SOndenfall auf. Wie ein Wirbelsturm kreist die leidenschaftliche Gebärdensprache 
beim salomonischen Urteil um ein Mittellot (Eckfelder, Abb. 244). 

Der theologischen Erkenntnis des Liebeswerks Christi ist die sogenannte „Disputa" geweiht, bei der 
es sich attcr nicht um eine Disputation handelt, sondern um die durch verschiedene Kirchenlehrer ausgesprochene 
Vereinigung von Himmel und Erde in der Eucharistie. Der Name „Disputa" erscheint erst seit dem 17. Jhh. ; 
ein Autor des IG. nennt das Ocm.'llde viel zutreffender: la pittura del sacramcnto. — Durch das Meßopfer 
sollen wir laut einer Sequenz des heiligen Thomas von Aquino die Gefährten der heiligen Scharen werden ; 
die Eucharistie, der panis angelicus stellt die Vereinigung mit der Gottheit in Aussicht. Und weiter erklärt 
Thomas von Aquino, daß es ein zwiefaches Genießen des Erlösers gebe, eines mittels der Anschauung bei 
den Engeln und eines mittels des Glaubens bei den Menschen. Wenn femer der Meßkanon das Gebet aus 
spricht, die Engel mögen diese Gaben (Meßopfer) auf den erhabenen Altar Gottes bringen, so erläutern Gregor 
der Große und Inmicenz III. diese Stelle so: ,,Im Momente der Darhringung des Opfers da iiffnet sich der 
Himmel, es erscheinen die Chftrc der Engel, Erde und Hinmul verbinden sich, das Sakrament wird zugleich 
auf dem Altar gesehen und durch die Engel gen Himmel geführt und Christo geeint." Innocenz III. unterscheidet 
im Anschluß daran einen oberen himmlischen und einen unteren irdischen Altar. Dem humanistischen Cha- 
rakter von Parnaß und Schule von Athen gegcnüt>er muß betont werden, wie die „Disputa" die von der Summa 
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des Thomas von Aquino beherrschte theologische 
Anschauung aufs Genaueste wiedergibt; Domini- 
kaner, die mit der ganzen Mystilt und Scholastik 
vertraut waren, befanden sich in geniigender Zahl 
am päpstlichen Hof, um den Künstler in t>ezug 
auf den Inhalt zu imterrichten. Die himmlische 
und irdische Region sind durch die iVlonstranz als 
den Behälter des Lolbes Christi verbunden ; keine der 
Segnaturafresken ist so sorgfaltig durch Studien 
vorbereitet worden wie die Disputa. In der Mitte 
der untern Region erhebt sich, nirgends überschnit- 
ten, der einfache Altar; vor freier Luft steht die 
Monstranz, Zielpunkt des Glaubens, Forschens, 
Hoffens und Sehnens. Zwei mächtige Figurenzüge, 
der eine ein fester rhythmisch gegliederter Block, 
der andere in Gruppen aufgelockert, stret>en dar- 
auf hin, aufgenommen von den ruhigen Gestalten 
der \'1er beim Altar sitzenden Kirchenväter. Und 
die anschwellende sich wölbende und flach auf die 
Mitte zueilende Kurve, die üt>er den Köpfen der Gruppe hinwegläuft, wird im Suchen ihres Ziels vom 
beweglichen Umriß eines HUgels und dem massiven Kubus eines unvollendeten Baus unterstützt. Wohl 
tönen unter den Dargestellten Namen von hijchstem Klang: Innoccnz III., Sixtus IV., Thomas v(m 
Aquino, Bonaventura und Dante rechts. Fra Angelico wie Vertreter der verschiedensten Orden links, 
aber diese Menschen sind an die Erde gebannt; es ist, als ob ehrfurchtsvolle Scheu sie abhielte, vor 
den Altar hinzutreten, so daß sich vor ihm, als wertvolle Raumvertiefung, gleichsam ein geheiligter Bezirk auftut. 
In der irdischen Zone herrschen die Diagonalen, deren Enden wie mit magnetischer Gewalt am Altar festgehalten 
werden. — Die himmlische Region, die des Erlösungswerks im Schauen, nicht im Glauben teilhaft ist, öffnet sich 
gleich einer aetherischen unendlichen Chornische Uber der irdischen Zone. Altertümliches steht nun hier neben 
moderner geläuterter Raumanschauung: In der Mittelachse über der Monstranz schwebt als Vision die Trinität auf 
einer Wolkcnbank, die Taube des heiligen Geistes umgeben von vier aus der Tiefe schwelenden Engelchen, und über 
ihr Christus, der sich selbst zum Opfer hingibt, vor strahlender Gloriole, deren kreisender Rand auch Maria und 
Joseph in seiner Bewegung faßt, aber über ihr erhebt sich in uneischütterlicher Ruhe Gott- Vater, der das Erlösungs- 
werk beschlossen hat. Aber diese Trinitätspyramide darf nicht über der Erde lasten ; Raffael nimmt sie in eine groBe 
Raumsphäre hinein und macht sie zum Mittelpunkt desHalbkreises derauf einer Wolkenbank thronenden Patriarchen 
und Heiligen. Durch diese weitausholende, sich anscheinend der Erde entgegensenkenden Kurve kommt etwas 
Erhebendes und Befreiendes In die Komposition, sie atmet auf, der irdischen Gebundenheit frei; aber dieses Ge- 
fühl steigert sich, je hoher der Blick emporsteigt: der Himmel wölbt sich zur strahlenden von Engelsköpfchen 
erfüllten, von herrlichen Engelgnippen durchschwebten Halbkugel, in die Gott-Vater als der Höchste und Oberste, 
was die religiöse Vorstellung schafft, einsam hinaufragt. In feinem künstlerischen Takt hat sich Raffael nicht 
zuviel auf realistisches naiven Sinnen willkommenes Detail eingelassen; ihm war es darum zu tun, die Schönheit 
des Oberirdischen im Gegensatz zu den sehr schwer dahinschleichenden Diagonalen der irdischen Zone durch den 
Einklang der Kurven mit dem das Bildfeld einfassenden Bogen zum Bewußtsein zu bringen. Nicht Farbenpracht 
und nicht Figurenfülle sondern einfach große Raumwerte und der Einklang feierlicher Linien sind die Mittel 
zum Ausdruck hüchstcr überirdischer Schönheit. In den thronenden Heiligen erreichte Raffael mehr Abwechslung 
in der Haltung und breitere und vollere Entfaltung als im Fresko von S. Severo zu Perugia. Unwillkürlich ergänzt 
sich der Beschauer diesen Wechsel von alt- und ncutestamentlichen Figuren, die nach der Aufeinanderfolge der 
Weltalter sich aufrtihcn, zu einem ganzen Halbkreis. — Nach denselben Gesetzen verteilt Raffael auch hier die 
Komplementärfarben Blau und Goldgelb, die in der Mitte vorherrschen und nach den Seiten zwischen hellen ge- 
brochenen Farben abklingen und außerdem in der irdischen Zone schwerer aufgetragen sind als in der hinunlischen. 
Kopien und Vorstudien beweisen, daß Raffael diese Komposition ursprünglich umständlicher und gleichförmiger 
gedacht hatte; Studien zu Einzelfigur und Gruppen belehren über den Fortschritt in der Verlebendigung (Taf. VII). 

Die „Sc hu le von Athen", über welche schon eine Unmenge von Deutungen ergangen ist, nimmt zusanuncn 
mit der „Disputa" als Verherrlichung der Philosophie Ikzw. Theologie die ungeteilten Wände ein; die besten Plätze 
gebühren den vornehmsten Wissensgebieten. Wie der Name sagt, kommt in der „Schule von Athen" die antike 
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Philosophie zu Wort, und sie symboHstert das menschliche Ringen nach Lvrkcnntnis seines höchsten Ziels mittels 
der Vernunft. Dafi die Kirche des antiken Wissens und Könnens nicht entraten darf, tut schon das JNitteialter 
durch Dantelluns derdeben ftden Kflntte und Ihnr Vcfticter betont; RaMMl lleB dieaes Scfien» tu ebiem fiWmn 
Gan7cn anfachen, das den Emst und das emsige Forschen der antiken Welt umfaßt. Dieses betätigt sich gleich- 
sam im Schutze Apollos imrt Minerv^as und gipfelt in den Philosophenfiirsten Plato und Aristoteles. In durch- 
sichtiger Klarheit entfaltet Raffael den Reichtum geistigen Lebens, indem er die Wissensgebiete und die Art 
ihrer Aufnahme in Gruppen gliedert. Diese selbst unterwirft er zvkI beherrschenden Wagerechten, llfit dabei 
aber Mcfi HefenilchtimgeR wie Raunwinuguag im einaebien geiten aiid vwnicert die bOwn und tiefeK Zone In 
der Diagonale. Damit jedoch die Herrlichkeit der antiken Welt auch aus dem Schauplatz strahle und an der geo- 
metrischen Gesetzmäßigkeit nicht gezweifelt werde, damit das Endliche und Irdische wohl sich in aller Herrlichkeit 
iiiKalfe, atier zugleich auch als Begrenztes erfaßt werde, errichtete Raffael die Architektur, in welcher man Pläne 
Bramantes für St. Peter verwirklicht sehen wollte. Dem Braun in Braun gemalten Karton der Ambrosiana in üilailand 
Begcnafaer leigt das Fresko als Ändcnn^ nur die Anfaffiigwit ctncr PBliftgnr Im Vordcfigniiid. Ela geniiitterter 
Plattenboden nimmt ab Proszenium Jene beiden so ähnlichen und doch so geschickt unterschiedenen Gruppen der 
Oeomcter, Erd- und Sternkundigen rechts, und der Grammatiker, Arithmetiker und iVlusikcr links auf, die in greif» 
barer NJihc alle Phasen des Studierens, Aufnehmens, Begreifens umfassen. Man beachte, wie beide Gruppen von 
der Mitte aus nach dem i^ande ansteigen, wie aber die linke sich als spitzes Dreieck in lockerem Kontur mit Ein- 
Mttelung entwickelt, wie die rechte dagegen plötzlich ab trapczfdmiiger Block anhebt und in unerbittlicher Ge- 
■chloiMDhctt verharrt, VlerTnqiiieiictuteii fllltren nir hShetea Rtgion, bctomn «bei docii da» RMgfi und wohlig 
Au^«ebfeltete und nehmen In der Uegenden Figur de« Diogenes ebw be<|ueme RaamfOnung aber auch, Shnlldi 

wie in einer cmporschreitendeti RQckenflgur, die Vermittlung zwischen rechts und links und unten und oben auf. 
Da oben baut sich das Reich der Philosophenfürsten auf, zunäclist da» lebendigt: (iwr andachtig lauschenden, emsig 
schreibende» und diskutierenden Menschen, die, je mehr Sit rieh der Mitte als der Quelle hiichster Weisheit nahem, 
im Bann der beiden hehren Qeitter, die aue der Tiefe bervorwandeln, in ehrfurchtsvollem Schweigen «ntamn, 
und dne Qaae bilden. Dann aber als Writerbildung der lebendigen Horizontalen und Vertilgten das gehaute Reich 
nämlich jene lichten Fronten, vor denen sich das Spiel der Hguren so reich enffa'tet, und ferner die Folge von 
schattigen tonnengewölbten Hallen und lichtem Kuppelraum und offenem Hof. Dies« ganz« genau die Mittelachse 
des Freskos einhaltende Flucht dient ja schlieBlich nur als Rahmensystem für die Philosophen, d. h. (ür den Mann 
in reifen Jahren und in vollster Schaffenskraft, Artttotcics, der sur Erde als auf sein Witsentgjeblet weist, und für 
den ehrwOnl^en Oreis. Pialo, der mm Himmel deutet, wo sein Reich ist Und schPeBlich mag noch danuf hbi« 
gewiesen sein, wie Raffael in der oberen Zone die geschlossenere (um Sokrafes; versammelte) und die offenere 
Gruppe rechts mit den entsprechenden der unteren Zone Ubers Kreuz korrespondieren laßt. In der Schule von 
Athen haben die wichtigsten Flachenrichtungen in l^guren und Baulichem ihren Ausdruck gefunden ; in dieses Spiel 
von Richtungen ist auch die dritte Dimension verwoben. Auch hier unterstützt Raffael die Komposition der Massen 
durch die Verteilung der Farben. Er Idddet wieder die Flguven, auf die es llim für den Oeiaaitbau besonders an 
kommt, in seine Hnuptfarben und leitet dann mit diesen Farben durch das Mittel des Kontrastes (Komplemente) 
den Blick in die Tiefe, sndaß das Auue gezwunfren wird, die Bewegung der Massen mitzumachen. Da der Figuren- 
komplex selir groU ist, isoliert der Künstler die Haupt färben, so weit wie mOglich. I>icsc Komplementärfarben hat der 
Künstler paarweise angeordnet, d. h. die gleiche Farbe auf entsprechende Figuren verteilt, durch Gegensätze nahe 
beklaandentehande untenelhleden. Er braucht die Kowplewicnthwlrlmng hauptslehlich, un die Verbindung der 
Gruppen nach oben und in die Tiefe herzustellen. Dazwischen nun breitet er ein Konzert von Changeanttönen 
aus. „Besonders Changeantwirkungen von Rotbraun mit üia und Grttn, Rosa mit Blau, Rot mit Gelbgrün, Gelb 
mit Grün, kommen an den Nebenfiguren vor und hcschlftigcii mit flutn pikante« settiaiiien Effekten dM Auge 
in ungewohntem MaCe" (Waldniann). 

Raffael entfaltet an der einen Ffensterwand die Poesie ab gilmende VeRtammlung auf dem PamaA, dessen 
fOippel er Ober die Fenttemlschen wölbt und dessen Hinge sich seitlich herabziehen. In freier Symmetrie gliedern 
BSume den Raum; an den die Bratsche spielenden Apollo schließen sich, ebenfalls in freier Symmetrie sitzend 
und stehend, die Musen an, die den Blick des Beschauers allmählich in die Bildiiefe iLiikcn; dorthin führen auch 
zwei längere und stärkere Kompositionsrichtui^n, die unten ebenfalls in zwei Sitzfiguren anheben : die Dichter, 
deren Ztig von unten her die Höhe in zwangkiser AuM^qg gewinnt um dann in den Tiefengang der Musengruppe 
eintumundcn. Em Kreis, von zwei Ungeicn Kurven §tlaflt, so mag das zugrunde liegende geometrische Schema 
benannt werden. Seine hompositlonelle GesetzmUfllglcelt findet Im Parbenrhythmus seine Unterstützung. Den 
GeneralbaQ der ganzen Symphonie geben Blau (durch Cbi nnalung Mai.iti.iv entstellt) und Goldgelb, verbunden 
in der oberen Gruppe in den Figuren Homeis und der vom Rücken gesehenen Muse. Unten erscheinen sie getrennt ; 
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dann strahlen sie in hellen Gelbtönen vieler Gewander und im matten Blau des Himmels aus. Als z^^eites aber se- 
kundäres Komplement bringt der Maler Rot und Grün und verwendet im übrigen Mattkarmin, MattgrUn, Perl- 
grau und Graulila (Abb. 246). 

Unter dem Parnaß malte Raffael zwei Grisaillcn, welche als vorgetäuschtes Rcücf die Entdeckung und 
Verbrennung antiker Schriften darstellen, Werke, die zu des Meisters reifsten und besten Kompositionen zählen. 
Durch zwei Episoden aus dem rümischcn Altertum soll auf die Reinhaltung des Glaut>ens durch Sixtus IV. ange- 
spielt sein. Neu entdeckte lateinische Schriften werden sorgsam aufbewahrt, griechische, von welchen man Gefahr 
fQr die Religion befürchtet, werden dagegen verbrannt. Einleuchtend scheint trotzdem, namentlich in Hinsicht 
auf ihren Platz, die alte Deutung, nach der es sich um die Niederlegung der Schriften Homers im Sarge des 
Darius und um die Rettung der Werke Vergils vor Verbrennung handelt. Zwei andere Grisaillen in der 
Fensternische stellen die Gerechtigkeit des Zaieukos und die Lehre van den beiden Schwertern dar (nach der 
BulJe Bonifaz VIII.). 

Da sich die Jurisprudenz in geistliches und weltliches Recht teilt, wählte Raffael eine der Fensterwande, 
um in der Lünette und zwei ungleich breiten Feldern das Thema knapp und doch erschöpfend mit erzahlenden 
Beispielen und Allegorien zu entwickeln. Auf schmalem Feld in gemaltem Raum überreicht Justinian in Gegen- 
wart von Juristen die Pandekten an Trebonian. Bequemer in der Breite wie in der Diagonale entfaltet der Maler 
auf dem breiten Wandfeld die Überreichung der Dekretalen durch Gregor IX. (mit den bartigen Zügen Julius II.) 
an den Advokaten des Konsistoriums. Noch klarer spricht sich die Überordnung des geistlichen über das welt- 
liche Recht in der Szenerie aus, in der der Papst von hohen Würdenträgern umgeben, vor einer Nische thront. 
Das Datum der Entstehung ergibt sich aus der Tatsache, daß Julius II. einen Bart tragt, was erst seit dem Feld- 
zug von 151 1 der Fall war. In der Lünette lagern auf einem Stufenbau die Starke, Weisheit und Mäßigung, im gegen- 
seitigen Ausgleich der Richtungskontraste eine Vorstufe zu den Sibyllen in Sta. Maria della Face. Die Skala 
heller gebrochener Farben, deren Valeurs im Oleichgewicht stehen, bewegt sich zwischen den Polen Weiß, 
mattem Blau und hellem Grau. 



270 



STANZA D'ELIODORO: STILCHARAKTER UND BEMALUNG 



Die Stanza d'Eli od o roverrät nach 
Inhalt und künstlerischer Anschauung einen 
anderen Geist. Einerseits bedeutet sie einen 
bedeutsamen Wandel in Raffaels Kunst- 
sprache, anderseits fehlt ihr die künst- 
lerische Einheit der Stanza della Segnatura, 
zunächst weil anscheinend alte und neue 
Programme unvereinigt nebeneinander- 
stehen, und ferner, weil in ziemlich weit- 
gehendem Maße Schüler daran beteiligt 
waren. An verschiedenen Begebenheiten 
aus der Bibel, Geschichte und Legende 
wird gezeigt, daß die Kirche als Heilsanstalt 
unvergänglich ist und mit göttlichem Schutz 
alle Gefahren und Angriffe übersteht. Zeit- 
genossen mögen ohne weiteres rettende Er- 
eignisse ihrer Gegenwart damit in Beziehung 
gebracht haben. Dabei greift Raffael zum 
Ausdruck des Dramatischen ; dem bewegten 
und raschen Tempo der Erzählung ent- 
sprechend wählt er starke Gegensätze von 
Hell und Dunkel und gewährt der Farbe 
viel mehr Bedeutung als früher. 

Das Oewölb« bereitet mit seinen vier alt- 
testamentlichcn ReftunRs- und Vcrheißungsdar- 
Stellungen auf die Wandfcldcr vor: Opferung 
Isaaks, Verkündigung an Abraham, Traum Jakobs 
von der Himmelsleiter und Erscheinung üottes im 
feurigen Bu$ch, Beispiele ein und desselben Ge- 
dankens aber ohne engeren Zusammenhang mit 
den darunter befindlichen Fresken. Die durch 
Baldassare Peruzzi vollzogene üewölbegliederung: 
vier mit den Schildbogcn des Raiinu sich ver- 
einigende Segmentbogcn, vier breite Diagonalgurten, ein den liichcnkranz der Rovere und das Hapstwappen 
umschließender Mittelkreis, sah von vorhercin für die so entstandenen vier sphärischen Trapeze nur größere Dar- 
stellungen vor. Nur haben diese stilistisch mit den römischen Arbeiten Peruzzis durchaus nichts üemeinsames, 
sondern haben als L.eistungen von Raffaels Werkstatte nach seinen Entwürfen zu gelten. Daß diese Szenen gleich- 
sam auf Teppichen gemalt sind, findet spater seine Analogie in anderen Erzeugnissen von Raffaels Werkstätte. 

Vier Orisaillen mit zwei Szenen aus der Offenbarung Johannis, mit der Bändigung des Drachen durch Papst 
Sylvester und der Schenkung Konstantins dürften nach Steinmanns Vermutung als Reste eines älteren Plans 
gelten, der noch 1512 begonnen wurde, aber nicht zur Vollendung kam; jedenfalls tragen beide in diesen Orisaillen 
dargestellten Päpste die bärtigen Züge Julius 1 1. und dieser apokalyptische Zyklus war selbstredend als beglei- 
tende Nebensache gedacht, wie aus Format und l-arbe hervorgeht. Einen klaren Zusammenhang ergeben nur die 
großen Fresken, von denen wiederum zwei auf die Fensternische Rücksicht zu nehmen haben. 

Die Messe von Boise na stellt ein Wunder dar, das sich 1263 zur Zeit Urbans IV. in Bolsena ereignete. Ein 
deutscher Priester hatte an der Wandlung gezweifelt und bat um ein Zeichen. Als er auf der Reise nach Rom in 
Sta. Cristina zu Bolsena das Meßopler feierte, rötete sich bei den Verwandlungswortcn das Corporate vom Blute 
der Hostie. Urban IV. stiftete daraufhin das Fronleichnamsfest und ließ die [Reliquie nach Orvieto bringen. Dort 
brachte ihr Julius II. auf seinem ersten Zug gegen Bologna seine besondere Verehrung entgegen (Abb. 247). 




248. Raffael, Befreiung Petri (Teil). Rom, Vatikan. 
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249. Raffael, Vertreibung Heliodors. Rom, Vatikam 



Raffael glich in si-iner Anordnung die Abweichung der Fensterachsc von derjenigen des Wandfeldcs aus. 
Der Fenstersturz gab ihm die Basis für den erhühten, erweiterten und durch Treppen zugänglichen Kirchenchor, 
wo"sich, parallel zur Bildflüche, das Wunder vollzieht. Der Altar bildet den Mittelpunkt des üanzen, wie die Mon- 
stranz auf der Disputa; diesen rückt der Künstler nun in die Mittelachse des Wandfeldes, doch immerhin so, 
daß die eine Kante mit dem Fensterkreuz übereinstimmt; und nach dem Altar richtet er nun auch genau das 
in weitem Bogen den heiligen Raum einfassende Chorgestühl und die prunkvolle nach rückwärts offene Architektur 
mit ihrem starken Relief und lebhaftem Spiel von Lichtem und Schatten. Und die schon in der Schule von Athen 
angctOntc Komposition übers Kreuz macht er hier zu einem wesentlichen Bestandteil des üanzen. Durch Ver- 
schieben des Altars gewinnt er nämlich auf der schmalen Wandhalfte genügend Raum für den knieenden Priester 
und die Ministranten, wjthrend er rechts für den in unerschütterlicher Ruhe betenden Papst (Julius II.) den Raum 
durch eine Stufe verbreitern mifßte, aber nur so viel, daß das weiße Priesterhemd in schönem Fall über die Treppen- 
stufen fließt. Eilger als beim Parnaß verbindet er die untere mit der oberen Region: im Vorgang selbst lagen die 
künstlerischen Mittel enthalten. Auf der breiteren WandhäUfe ließ er das Gefolge des Papstes, vier Kardinäle 
auf den Treppenstufen und fünf Schweizer als Träger des Sessels vorn zu Füßen der Treppe knieen, doch so, 
daß diese die Figuren der Kardinäle z.T. überschneiden. Gläubige Zuversicht, ruhiges Betrachten, gespannte Auf- 
merksamkeit und völlige Indifferenz, all das ist auf dieser Seite dargestellt, zur Unterscheidung, nicht aber zur 
dramatischen Belebung der Figuren. Die Erregung hat dafür beim Volk gegenüber Platz gegriffen. Gewaltsam 
drängen die Menschen die enge Treppe hinauf, um das Wunder zu schauen; schon bei den Chorknaben setzt die 
Bewegung ein: sie raunen und flüstern, die Kerzen schwanken und flackern. Zur Belebung des Vorgangs greift 
Raffael schließlich noch zur Asymmetrie: zwei Männer lehnen sich Uber die Brüstung der Choreinfassung, das 
leichtere Gegengewicht links oben gegen die schwere erdgebundene Masse der Soldaten rechts unten. 

Dem Gegensatz von Ruhe und Bewegung entspricht auch das Kolorit, das sich nicht mehr auf zwei Komple- 
mentärfarben, sondern auf die äußersten Farbgrenzen Weiß und Braunschwarz (Altar und Chorgestühl) t>ezieht. 
Während oben noch ziemliche Sy-mmctrie waltet, indem die Hauptfiguren mit ihren Farben an t)eiden Gegenpolen 
Anteil haben, geht die Verteilung unten in scheinbare /Vsymmetrie über. Rechts bei den Kardinälen und Gardi- 
soldaten bringt Raffael viel Rot, Schwarz, Gold und starkes Grün, die sich lebhaft vom Grau des Architektonischen 
abheben. Auf der andern Seite herrschen dagegen zarte Farben: Rosaviolett, Seegrun, (ioldgelb, Hellrosa und 
Himmelblau, immerhin unter sich und mit drüben verbunden durch reichlich verwendetes Schwarz, Weiß und 
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BEFREIUNG PETRl. HELIODOR, ATTILA 



Ciild. R.iff;n-1 sucht don AusRliich im Parallelogramm der Kräfti'. ,.ü'w f.irbicie Dominante, die tiefen st.irken 
Töne rechts, haben einen Konkurrenten in der körperlichen Dominante lmk&. Wdl hier viel Volumen an Form« 
entwicklung (starke Urehuiigen, heftige Gesten, tiewegte Linien) ist, gibt er hier die Töne sehr leicht. Auf der 
andern Seite dagegien, wo klare getrennte kflrperikhe VolumiM von einer Siliiouette und geringerer ScIivwK 
t. B. aucli der Tlefenenfwlcklung liegen, venäufTt er eicfi dis nWIge Gewicht durch die stärkere Intemitflt 
der Farbe." (W.iMmann.) Rine Kupic twch einem früheren Entwurf /eiute dk Anordiumt iin umßckefirtcn 
Sinn, den Priester stellend, die Menge ruhig und wenig voneinander untur^chiedcn, die Architektur höher und 
leichter. 

Die BefreiungPetri ist, ähnlich dem PamaB unter gOnstigerca Voraunetiuiigen komponiert; das Fenster 
liegt in der Mftteladne; In dicter errichtet Raffact das Oettngnis, einen kahlen sewtHbten Raum von lutea Rustika» 

ni.iiierri ciiiqtfaßt und nach vom vergittert; seifüch vom Fensterrahmen ffihrcn die Trcppcn-^tiifcn empor. In 
dii:scni Frciika sprechen weniger das Figürliche und die Farben, als viel mehr die Lichtwirkung. Das Ckfängnis ist 
vom gelben Glorienschein des Engels erftkllt, der die Wächter nicht weckt, sondern sie gleichsam festbannt und 
Petrus in der ganten Hilflosigkeit seiner Lage «cigt. Oelbes Licht strahlt auch rechts, wo der Engel den noch im 
Scldate wandchiden Petra* fortführt; link* dagegen kitnpfen bleicfies Mondifcht und grelle PaekelbeleuehtunK, 

wo die Wächter in Unruhe gernten. Nur für ^•e^^■nfic;llre^ Meihf R.iff.iel dem Prin/ip der Ktinir''^'n'''"'^''^'^'''''''' 
treu (hier handelt es sich um Ret und UrUn), fiir die Hauptfigur des Engels wollte er dagegen nur Lichtwirkung 
und vereinigte deshalb mit dum gelben Otorfemcbeln «In UMataibene* Kldd, aodag auch sein KViper wie durch- 
leuchtet erscheint (Abb. 248). 

Die Ve rtre i b ung Me I f odors (nadi IL Makkab. 3, 14 IT.) entMilt die stärksten dramatischen und male* 
rischen Qualitäten; stärker als je weichen hell und dunkel auseinander; wie noch in keinem früheren Werke durch- 
zucken starke Lichter den Raum ; die frühere neutrale Beleuchtung ist einer dem dramatischen Vorsänge angepaßten 
gewichen, Raffael hat wie beim folgenden Bilde das undurchbrochene Wandfeld der hocbdramatisehen !;rzählunR 
' uo<} dem komplizierten Lichtproblem vorbehalten. Neu ist auch seine diagonale Kompositionsweise; aber Szenerie 
iohI MassenvtrtMhwf wiabreo tratidem die strenge axiale Symmetrie. Im dunkeln Tempelbmeio, an dcaaen 
Oewölberandcrn Lichter aufblitzen, kniet der i^oheprlester Onlas betend am Altar; sein Flehen um Rettung hat 
schon Erhörung gefunden; aus der Mitte brausen und stürmen unten bewaffnete Jünglinge und ein Reiter gegen 
die Teinpelrikiber. die schreiend die Flucht ergreifen, indessen Heliodor zu Boden pestiir/t ist, von den Hufen des 
Pferdes bedroht. So hat Raffael den Kernpunkt der Handlung ganz auf eine Seite geworfen, in der Mitte des Hinter- 
grunde* nur die Exposition angebracht, und so dringt er auf der andern Seite da.« erschreckte Volk dicht zusammen , 
dine Oruppe, die naturlich auch ihfc iBhuenden ngufen hat, licti aber 6och in ihrer Maolgkcit und Schwere und 
gebundener Bewegung grundsätzlich vom gewitterartigen Qeschehnls (;egenflber unterKheidet. Die Anbringung 
Julius II. auf Seiner vun Dienern gitr.iRcnen Sänfte auf der einen Seite ist kunpusltlonell allerdinps eine uner- 
wünschte Zutat, aber keine höfische Schmeichelei, sondern i-(>rd«rung de» Kräll«.par<illelogramms. Wohl gibt Raffael 
der Heliodorgruppe ein leichteres Gegengewicht in den auf dem SSulenpostamcnt stehenden und die Säule um- 
scblfnganden Münnem, allein damit war das MaaseqgleichgewiGfat noch nicht heigHteltt; ent die Papstgruppe in 
ihnr sdiweren Rübe, Ihren ttetm PartttHnen und breiten PMchen von iVetft vermocBte e* ni retten, (n die Komple- 
mentärfarben niati und Oclb Vleldef der M.iler den Hohenpricstrr. Ileli idor und den Reifer und die vuni RCkken 
gesehene knicende Frau links und legt somit ein mit der Spitze nach der Tiefe gerichtetes Dreieck fc&t, und ver- 
mittelte dazwischen mit sehr gebrochenen Fart>en Weil aber das Fresko als Beleuchtungseffekt wirken muß, so 
gliedert er die lastende schwere Architektur io helle Ucht- und tiefe Schattenteile. Auch darf sich die Tiefen- und 
Horfiontalcfirtnclcttng nicht so ungehemmt entfalten wie in der Stanza delb Segnatura. Raffael wSMt deshalb als 
Bodenbelag große Aehfcckc und Iicbf den Altar im Hinterprund nuf eine achteckige TiMU Mit der Mellduiikel- 
rechnung dieses Freskos, mit seiner i>iagünalki»iipo!>ition und der Ausschaltung difr ruhigen Linie tritt Ral{;i«.'l 
an die Schwelle des Barocks (Abb. 249). 

Die Begegnung Leos des QroSen mit^Attila ist unter Julius IL begonnen, unter Leo X. vollendet 
worden. RaffiwI gab dem Papst die ZOge de* neuen IMSten», wozu die Namensgldchheit autkutordem scMen. 

Deutlich macht sich in der ungenügenden Betonun»; der Mitte, dem wOften DurcTieinnnder der Hunnen, das nichts 
mit Raffaels Dariteiluug einer bewegten \'ulksmciine iu tue. hat, suwic dem vulligea Mangel an Ajipassung an den 
Rahmen und in der Haltlosigkeit de.<! Kolorits SchUlerarbclt geltend; nur die Gruppe des Papstes mit seinen Kar- 
dinttien, Prälaten und Dienern, diese Verkörperung edler Ruhe mit ihrer glücklichen Verbindung von üold, Purpur 
und Perlgrau vor den zarten AbendtMen der Campagnalandschatt ist Rafteeb eigenhand^ Werk. Die Kopie 
eines früheren Entwurfs zeigt den Papitmitden ZOgen Julius IL auf dem Tragseaiel und mit uhlreichemOefolBe, 
den Hunnenkünig näher bei Ihm. 
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Der Freskenschmuck an den Wänden der Stanza 
d'Eliodoro mag mit Ereignissen aus der Geschichte 
der beiden Papste, unter denen er entstand, in Zu- 
sammenhang gebracht werden. Bedeutsamer aber 
ist die Feststellung, daß sich Raffaei von dem in 
der Stanza della Segnatura befolgten Gesetz der 
Farbensymmetrie abgewandt hat, scheinbar willkür- 
lich wird und doch ein Harmoniegesetz befolgt, frei- 
lich eines im höheren Sinne, das ihn zum künst- 
lerischen Ausdruck des Kräfteparallelogramms führt. 
Mit eigenem Licht hat Raffaei auch wärmere Farben 
gewonnen; an Stelle der leichten, freien und echten 
Renaissanceharmonie des vorigen Zimmers sind Wir- 
kungen getreten, die dem kommenden Zeitalter des 
Barocks angehören. An den Fresken der folgenden 
Stanze, der Sala dcll' Incendio ist Raffaei nur noch mit 
Einzelentwürfen fürGruppen und Figurenbeteiligt ;die 
Ausführung entfiel auf Giulio Romano und Francesco 
Penni. Für das große Freskoder Konstantinsschlacht 

im letzten und größten Saal mag eine kleine Skizze 250. Raffaei. Madonna di Foligno. Rom. Vatikan, 
des Meisters für den Gesamtplan vorgelegen haben. 

II. Madonnenbilder und Verwandtes. Die Halbfigur der Madonna mit dem Jesus- 
knaben allein wird nur noch höchst selten gemalt, häufiger noch die Madonna mit den beiden Knaben 
in halben, namentlich aber in ganzen Figuren, und schließlich zu großen Bildern der heiligen 
Familie erweitert, die aber zum überwiegenden Teil von Schülern gemalt sind. Dementsprechend 
gewinnt auch das große Altarbild der Madonna mit Heiligen gegenüber der florentiner Zeit 
an Bedeutung. Der Landschaft wird mehr Interesse zugewendet; sie vermannigfaltigt sich nach 
Motiven und Tonwerten. Raffaei hält bei der Dreifigurengruppe am geometrischen Aufbau fest, 
der aber durchaus räumlich erfaßt ist und zuweilen eine Bindung der Figuren durch starke Kon- 
traste in sich begreift. Wie aber der Meister die irdische genrehafte Auffassung des Madonnenbildes 
ausbaut, so bringt er als ein Novum gegenüber seiner früheren Zeit die auf Wolken thronende 
oder wandelnde Madonna. Soweit bekannt, meidet er vollständig den gleichmäßig geschlossenen 
Raum und die Symmetrie im Sinne Fra Bartolommeos. Während dieser doch nur das alte Auf- 
bauschema in neue große Formen übersetzte, fand Raffaei innerhalb des Massengleichgcwichts 
eine Fülle freier Beziehungen. Die Züge der Madonna wandelten sich von florentinischer Zart- 
heit zu klassischer Reinheit und Ebenmäßigkeit ab. 

Die Madonna Mackintosh (London, National Gallery, um 1513 — 14) gibt das Thema der Madonna Tempi 
in römischer Fassung, d. h. als geschlossenes Dreieck, das die würdevolle Haltung der Madonna und den sich 
Ängstlich an sie anschmiegenden Knaben umschließt. Gegen früher unterscheidet Raffaei die Gefühlsäußerungen 
feiner. — Die Madonna mit beiden Knaben gruppiert Raffaei auf sehr verschiedene Art : die religiöse Verinnerlichung 
und künstlerische Zusammenfassung und Abrundung des Themas der Madonna Esterhazy im Tondo der Madonna 
des Hauses Alba (ca. 1508 — 1510; Petersburg, Eremitage) oder ahnlich einzelnen Florentinerentwürfen: Jesus- 
knabc auf dem Schoß Mariac, dem Johannesknaben eine Blume reichend, aber dicht zusammengeschlossen und 
mit viel Bewegung: Madonna Aldobrandini (London, National Gallery). Wiederholt beschäftigt ihn, wie in Schüler- 
kopien erhaltene Werke l)cweiscn, das Thema, wie in einer Landschaft die knieende Madonna vom schlafenden 
Christusknaben den Schleier lüftet und ihn dem Giovannino zeigt (Viferge au diadfemc, Paris, Louvre; wohl von 
aiulio Romano). 

E»cher, Malerei und Reiuluanct In Mittel- und IJnttriUlitn. 
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MADONNENBILDER DER RÖMISCHEN PERIODE 




Mehrfach vereinigt Raffael alle drei Halbfiguren im 
Tondo: streng frontal unter Heranziehung eines dritten 
Knaben in der Madonna mit den Leuchtern (um 1514; 
London, National Oallery; wahrscheinlich stammt nur der 
Entwurf von Raffael.) Ohne jede Oezwungenheit erreichte 
Raffael die innigsten Beziehungen bei scheinbarer Asym- 
metrie in der Madunna dclla Sedia (Florenz, Palazzo Pitti), 
wo sich das Kreisrund des Randes stetig in den großen 
Kurven der Figuren wiederholt. Noch wuchtiger und 
schwerer, aber auch allgemeiner, behandelt Raffael dasselbe 
Thema in der Madonna dclla Tcnda (München, Alte Pina- 
kothek). 

In der Madonna di Foligno (1511—12 für Sigismondo 
Conti gemalt und in Sta. Maria in Aracoeli aufgestellt, 1797 
nach Paris entführt, dort restauriert und von Holz auf 
Leinwand übertragen, seit 1815 im Vatikan) variiert Raffael 
einen vom Quattrocento öfters t>ehandelten Gegenstand. 
Wohl bewahrt er die Unterscheidung der himmlischen und 
irdischen Region und baut die ganze Komposition sym- 
metrisch nach der Mittelachse auf, nur da£ er diese die 
Figuren nicht mehr zu streng frontaler Haltung zwingt. 
Und zudem gliedert der Maler nach dem Gesetz gleich- 
mäßiger Verteilung der Kräfte und stellt geschickt die Be- 
ziehungen zwischen oben und unten, den Seiten und der 
I Mitte her, Indem er die Madonna auf Grund von Leonardos 
^ . j ^ Kontrastprinzip darstellt; wo ihr Fuß herabreicht, wo 

251. Raffael. Madonna mit dem Fisch. JlUdrid. 3,,^ .^^^^ Erscheinung erdwärts strebt, stehen 

und knieen die hageren Asketen, Johannes der Taufer 
und der heilige Franz, und der emporweisendi: Arm Johannis findet, ohne Berührung, den flachenhaften 
Kontakt mit der Madonna. Gegenüber jedoch, wo das vom Knie der Mutter herabsteigende Christuskind das 
kOrperiiche Schwergewicht in der Höhe halt, aberstark nach der Seite verschiebt, malte Raffael in der untern Zone 
die durch ihre geistlichen Gewänder voluminös erscheinenden Gestalten des heiligen Hieronymus mit dem Stifter, 
ersterer mit abwärts gerichteter Hand; ein auf dem Boden liegendes Mantelstttck verbindet den Stifter mit dem 
Putto, und dieser überbrückt in freiem Kontrapost mit seinem Täfelchen die Leere zwischen vorgestreckten Händen 
und herausragenden Ärmeln. Rein geometrisch gesprochen läßt sich die Komposition so definieren : über länglichem 
aufrechtstehendem Sechs- und Fünfeck, die sich beide auf ein Kreuz zwischen ihnen beziehen, schwebt unter 
Wahrung des Gleichgewichts ein auf eine Spitze gestelltes Trapez, iKgleitct von einem Kreis, der die lineare 
Beziehung zum Rahmen herstellt. Die Landschaft stammt von dem Ferraresen Battista Dossi (Abb. 250). 

Die „Madonna mit dem Fisch" (um 1513; Prado, Madrid) ist ebenfalls vorwiegend frontal komponiert: 
Neben dem Thron steht rechts Hieronymus, den Löwen zu Füßen; von links führt der Engel Raffael empfehlend 
den schüchtern knicenden Tobias heran. In die mehr oder weniger latenten Horizontalen (Thronstufen, Linie, 
welche von der Schulter des Engels über die Abschlüsse der Thronlehne zum Buch des Hieronymus sachte hinüber- 
gleitet) und in die Vertikalen (überbrückte Trennung der einzelnen Figuren, verstärkt durch die Thronlehne und 
Kanten der Stufen) führt Raffael die energische Flachendiagonale ein, indem der Vorhang mit greifbaren Linien 
die Blickrichtung von rechts oben nach links unten interpretiert. Kürzere Diagonalen laufen ihr annähernd 
parallel und bringen die Verstärkung durch Gegenrichtung; diese Kontraste sammeln sich natürlich in der Mitte, 
d. h. der Madonna und dem Knaben und klingen nach beiden Seiten ab. Wie in der Messe von Bolsena läßt der 
Maler eine große ruhige Masse mit einer mehrteiligen bewegten konkurrieren (Hieronymus gegen Raffael und 
Tobias, Abb. 251). 

DiesixtinischeMadonna (um 1516 für S. Sisto in Piacenza gemalt, 1753 an König August von Polen ver- 
kauft, heute in der Gemäldegalerie zu Dresden) net>en der Madonna dclla Sedia die berühmteste Raffaels, nimmt 
die Probleme der Madonna dl Foligno auf, faßt sie aber zusammen und Ubersetzt sie zugleich ins Räumliche. Ein 
Vorhang hat sich geöffnet und läßt den Blick in die himmlische Region frei; auf Wolken kommt die Madonna aus 
der Tiefe hcrvorgewandelt und hält inne, da wo das Mittellot des Bildes durch ihr linkes Auge, ihre linke Hand 
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252. Raffael, Cacilienbild (Teil). Bologna. 253. Raffael, Heilige CScilie (Teil). Bologna. 

Phot. Andenon. Phot. Anderton. 



und ihren vorgesetzten rechten Fuß geht; von ihren beiden Armen gehalten ruht der Knabe geborgen an ihrer 
Brust, aber nicht schlummernd oder spielend, sondern mit tiefernstem Blick seiner Bestimmung bewußt. Beide 
Figuren faßt der Maler in einen geschlossenen und doch schmiegsamen Umriß zusammen; auf der rechten Seite 
der beiden verlauft er fast ohne Unterbrechung, gegenüber holt er zweimal in starken Rundungen aus und ver- 
lauft dazwischen mit kaum merklicher Biegung. Da, wo das Mittellot den linken Arm des Jesusknatxn trifft, 
biegt der Umriß nach beiden Seiten gleichmäßig aus. Mit höchstem Wohlklang greifen die Richtungen ineinander 
und die Kurven machen die Schmiegsankeit der Haltung verständlich, ohne geometrisch zu werden. In den zwei 
knieenden Nebenfiguren, dem Papst Sixtus I. und der heiligen Barbara, baute der Künstler das Problem des Oleich- 
gewichts bei scheinbarer Asymmetrie aus. Auf der linken Seite der Madonna und also rechts vom Beschauer, 
da wo ihr Mantel und Kleid rückwärts wallen und andeuten, woher sie kam, kniet dicht neben ihr, das Mantel- 
ende überschneidend, die heilige Barbara in reich variierender Umrißlinie; tiefer senkt sich über ihr die Masse de« 
Vorhangs herab. Mit den Schrägen ihrer Oberschenkel und Gewandfalten nimmt die Heilige die Schrägen des 
Kleides der Madonna auf und führt sie dem Rand zu ; so klingt die Bewegung nach. Ihr Partner Sixtus bringt lauter 
Gegensätze: den Körper mehr zum Beschauer gedreht, die eine Hand flach auf die Brust gelegt, die andere ausge- 
streckt, den Profilkopf emporgerichtet. Raffael brachte diese voluminösere Erscheinung neben den ruhig ver- 
laufenden otien und unten ausweichenden Kurven der Madonna an aber so, daß sich die Umrisse kaum berühren; 
die schweren Massen des Pluviales, besonders die breiten Ränder und die goldene Stola wiederholen die Vertikale 
der Madonna, nehmen aber mit ihrer leicht vorwart&stoßenden Bewegung auch ihrerseits die Schragrichtung auf; 
die Tiara verbindet die Figur mit dem unteren Bildrand. Kleiner und straffer gespannt ist das Vorhangsstück auf 
dieser wichtigeren Seite. Die linke untere und rechte obere Ecke halten sich also durch farbige Masse im Gleich- 
gewicht. Raffael schafft aber noch ein zweites durch große Helligkeiten: mit dem breiten schrägen Strich der 
Himmclszone links oben konkurriert rechts unten die breite Wolkenbahn mit ihrer entgegengesetzten Richtung; 
als Basis für die Figuren ist sie natürlich breiter als der obere Luftstreifen. Aus dieser Voraussetzung heraus er- 
klärt sich die Verteilung der beiden Putten am unteren Rand als die logisch gegebene. Ebenso stark wie das Raum- 
volumen spricht der wunderbare Ausgleich der durch Figuren und Gegenstände besetzten Bildteile mit den un- 
besetzten, luftigen (Tafel VIII). 

Von Michelangelos Sixtinafiguren ergriffen zeigt sich Raffael, nicht zu seinem Glück, im Fresko des Propheten 
Jesaja (um 1512), in St. Agostino in Rom; denn die raffaelisch feinen Gesichtszüge zerstören jeden Glaut>en an die 

18» 
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Kraftanstrengung des herkulischen Kör- 
pers. Das die Girlande tragende Putten- 
paar will, ähnlich wie der Putto in der 
Academia di S. Luca in Rom, nicht 
anderes sein als schöne, interessant und ge- 
schmeidig bewegte Existenzliguren. In den 
vier Sibyllen von St a. Maria dclla 
Pacc (1514; Fresko mit schwarzem Grund) 
mäßigt sich Raffael wiederum und er- 
reicht in der Fülle der Beziehungen von 
unten nach oben, aufkn und innen sowie 
in der freien Symmetrie den Grad seiner 
besten Leistungen. Sicherlich sind die drei 
jugendlichen Frauen wie die Greisin als 
Körpererscheinungen von Michelangelos 
Titanengeschlecht weit entfernt; Erschüt- 
terung kennen sie nicht, ihr Amt ist leicht 
und angenehm. Niemand wird sie als 
Verkörperungen aller Seiten des Pro- 
phetenamts und Vertreterinnen fremder 
Weltteile einschätzen wollen, sondern nur 
als reifere und großzügigere Lösungen des 
in den Allegorien des Segnaturazimmers 
gestellten Problems : Gliederung der Flache 
durch Reichtum der RIchtungsbeziehun- 
gen. Zu volleren Formen tritt energischere 
Bewegung, reichere FaltenfQlle und in- 
tensivere Beleuchtung (Abb. 206). 

DichciligeCacilie mit vier anderen 
Heiligen (1516 vollendet; heute in der 
Pinakothek von Bologna); nimmt ein we- 
sentliches Problem der etwa gleichzeitig 
entstandenen sixtinischen Madonna auf. 
254. Raffael, Kardinal. Madrid, Prado. [„ der inhaltlichen Erklärung dieser 

Heiligengruppe, der ungebraucht auf 
der Erde liegenden Musikinstrumente und der singenden Engel mag man Joseph Sauer folgen und seine 
Ausführungen wie folgt zusammenfassen: „Alles irdische Stret>en ist nur Symbol; wohl aber tragen alle 
Aspirationen, hauptsachlich die Musik die Kraft in sich, ein transzendendal erhöhtes Echo im Jenseits aus- 
zulösen, das alles hienieden übertönt." Selbstredend wählt Raffael die räumliche Aufstellung im Halbkreis. 
Der Mittelfigur der heiligen Ocilie gibt er die zarteste Bewegung und stellt ihr wie der sixtinischen Madonna 
eine starke männliche Figur mit Körper in Halbfacc und Kopf in Profil (Paulus) und eine zartere Frauen- 
gestalt mit Körper in Profil und Kopf in Vurderansicht (Maria Magdalena) zur Seite, und zwar letztere dort, wohin 
die Heilige Arme und Handorgcl richtet. Die beiden hinteren Heiligen, Johannes der Evangelist und ein Bischof 
füllen mit breiter Frontansicht des Körpers und greifen mit Seitwartsneigen des Kopfs und aufrechtem Profil 
in den Zyklus der Kopfstellungen ein; indem sie sich zusammen unterhalten, schaffen sie eine zweite Verknüpfung. 
Auch mit den Kopfhöhen hat Raffael eine Symmetricrechnung durchgeführt; verbindet eine Wellenlinie mit zwei 
Senkungen zwischen drei Hebungen die fünf Scheitel, so hat der Künstler noch eine paarweise Gruppierung hinein- 
geflochten: nach dieser gehören zusammen: Cacilia und Maria Magdalena, Johannes und der Bischof; um nun aber 
auch dem Paulus mit seinem stärksten Höhenmaß ein wenn auch untergeordnetes Gegengewicht zu geben, ließ 
er aus der Hand des Bischofs ein Pedum aufragen, das die Kopfhöhe des Apostels um ein weniges übertrifft. Im 
Einklang mit der Halbkreisaufstcllung der Heiligen öffnet der Maler den Himmel in flacher Kurve und ordnet die 
im Sitzen und Knieen singenden Engel in flachem Halbkreis. — Nach Vasaris Bericht hat Giovanni da Udine 
samtliche Musikinstrumente gemalt. Ein Stich Marc Antonio Raimondis gibt offenbar eine frühere Fassung wieder: 
Maria Magdalena blickt nach der Mitte, der Bischof trägt die Mitra, der Boden ist nicht mit so vielen Instrumenten 



Digitized by Google 




RÖMISCHE BILDNISSE: 1. GRUPPE 



277 




bedeckt, und auf die Beziehungen der himm- 
lischen Region zur Heiligengruppe ist weniger 
Sorgfalt verwendet (Abb. 239, 252, 253). 

III. Die römischen Bildnisse 
teilen sich in zwei Gruppen: I. die 
Weiterbildung des florentinischen Sche- 
mas und 2. den neuen Bildtypus. 
1. Leonardos Anregung, die in der Mad- 
dalena Doni noch eine so schülerhaft 
naive Verwertung gefunden hatte, ist 
dem Künstler jetzt in Fleisch und Blut 
übergangen. Äußerlich ähnlich: Ober- 
körper in Halbprofil nach links, Hflndc 
meist nahe beisammen, Kopf dem Be- 
schauer entgegengedreht, vermeidet 
Raffael alles Sfumato, alles Transitori- 
sche des Ausdrucks, alles Weiträumige. 
In klaren Richtungen, gleichsam mittels 
eines Gerüstes, betont er das Gebaute, 
das abgeschlossene körperliche Gebilde, 
dem zu vorwiegend plastischer Wirkung 
auch der neutrale Hintergrund genügt. 
Im Gegensatz zur „Situation" bei der 
Mona Lisa legt Raffael den linken Unter- 
arm auf den unteren Bildrand oder läßt 
ihn von diesem überschnitten sein; so 
sind alle genrehaften Anklänge zu Gun- 
sten des Stereometrischen ausgeschaltet. 

Der Kardinal (Madrid, Prado, Abb. 254), 255. Raffael, Julius II. Florenz, Uffizien. 

dessen Identifizierung bis heute noch nicht 

gelungen Ist, verlangt nicht allein Bewunderung für den durchgeistigten aristokratischen Praiatenkopf 
sondern auch für die Ökonomie des Gesamtaufbaus. In den gegenseitigen Beziehungen der Schrägen, 
Geraden und Kurven liegt der Hauptwert des Bildes. Das Bildnis des Kardinals Inghirami, spätestens 
1516 gemalt (ein Exemplar im Palazzo Pitti, vielleicht nordische Kopie nach Raffael, ein zweites In der 
Sammlung Oardner in Boston, aus dem Hause Inghirami in Volterra stammend) ist hauptsächlich dadurch 
bekannt, daß der Künstler das Schielen durch Wahl des Halbprofils und Aufwärtsblicken milderte. Man 
würdige aber auch das ganze schwere und breite Ins-Bild-Setzen, die zwingende durch Kopf und Oberkörper 
gehende Diagonale und die Markierung ihres Zielpunkts durch die zum Schreiben sich anschickenden 
Hflnde. Diese Körpcrdiagonale, aus der sich mühelos die Abweichungen von Hals und Kopf ergeben, findet nun 
in der weltlichen Tracht jener Zeit, der breiten maisigcn Schaut», ihre namhafte Unterstützung: Bildnis Giulianos 
dei Medici, Berlin, Sammlung Huldschinsky; Jünglingsbild der Galerie Czartoryski in Krakau; beide mit schmalem 
Ausblick Ins Freie. Zurrcinsten AbklSrunggelangte dieser Bildtypus im Bildnis des Grafen BaldassareCast ig lione 
(Paris, Louvre), jener wundersamen Symphonie von Schwarz, Grau und Wciö, wo sich der jäh aufwärts eilende 
Kontur noch einmal eindrucksvoll und machtig zum Rund des Baretts entfaltet, indes die üppige Stoffülle de« 
linken Ärmels in zarten Nuancen von Grau und Weiß prangt. Das weibliche Gegenstück dazu bildet die Donna 
Velata (Florenz, Pitti). Das l-alten- und Farbengewoge des Ärmels, das leise Rieseln der Weißnuancen am Hemd, 
die Abstufung von herrlich weitausholender, energisch umschließender und weich zusammenlaufender Kurve 
an Halsausschnitt, Kette und GesichtsumrlB, die leuchtende Stirne und der Glanz des schlichten schwarzen Haars, 
alles ist eingefriedigt in den melodischen, in unendlich reinem Klang verlaufenden weißen Mantel. Nicht die Klcider- 
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pracht, sondem die Symphonie von Linien und Farben, die Einfachheit und der Wohllaut dct Aufbma IMdMO 
dkaeRiumr KMg^. WtatlrtKfcrDRliimcdciKMpen nach Iniien und des Ko^ iHt 
IMonin della SetO« erlnneradoi Energie der Kutven tnate Rafhel das Ctartoryslii-BiMnit, desaeii wcibitdie 

Z4|e und sinnlich begehrliche Blicke ein Kulturdokumcnf fnr sich bilden. 

Der zweite Biidnist ypus zeichnet sich dadurch aus, daBihn Raffaei für jeden Fall neu scJtaffcnd der dar- 
fettellten Persönlichkeit anpassen mußte; nicht minder ist diesen Werken ungeheure Fertigkeit dca Aufbaus tigta; 
not (ans «cntge PenOnliclUceiten hat Ratfael mit aolchen AuanahmelcistuDgen vefherrikht. 

Jullni II. bt VOR ffnn wtederholt portrltfert «orden : dirimal In den Stammfmfcm und in efnem Tafelbild 
für die Rqvcrckirchc Sta. Maria dcl Popolo (1511 — 12); heutt- in den Uffizien; im Pal;uzi> PiUi eine venezianische 
Kopie, welche abgesehen von der ganz andersartigen Farbigkeit dem Greis mehr königliche und priesterliche Würde 
verleiht). Raffaei dagegen hat die Gewalt- und Kraftnatur, den Krieger und Choleriker dargestellt, den Papst 
mit der ciacnien Bnctgic. der kein MaB Im Wollen und Verneinen kannte und um Jeden Preis tu Ende gcfOhrt 
i^ncn wolltt, was seine Seele bewegte . „Ein Stßck Oeschlchte" nennt Wölftlln dieses CTurraktertildnit. hn Thronen 
wollte Raffaei den Herrscher kenntlich machen. Der Lehnstuhl mit den BekrBntmgcn durch die Rnverccicheln 
und das einfache Hauskleid bestreiten den wuchtigen Aufbau. Über großen Planen brütet der Pontifcx; beide 
Arme ruhen auf der Lehne, die rechte Hand hält ein Tuch, die Unke umfaßt in gleicher Höhe die Lehne. Aber 
HUI beachte man, wie lich daa vertatltene Übermaß von Energie hi Kurven Luft sctiafft; die Mittelachse der Oe- 
ffilt bealdinet mit hoher WVIbung den Prachtbau det Schldeb, ttürtt über die eherne SHqm an den tiefen At^n- 
hOhlen vorbei Ober die wuchtig geformte Nase nieder, kreuzt in raschem Vertikalfall den fest geschlossenen .Mund, 
verliert sich im Bart, kommt als weißer Peirrand des Kragens wieder in Form einer elastischen Kurve zum Vor- 
schein und eilt dann im Faltengcricsel des Chorhemds in letztem Schwimg in die Tiefe hinab. In horizontaler 
Richtung beswingt der untere weiße Kragennnd mit gewichtigem Auf- und Nieder die Vorgebirge der Arme. 
Die um die Lehne gehrBmmte Ibike Hhnd führt mK wucbtlgeffl Griff die Menge ausatrSmendier Eneri^e wieder dem 
K^'rjTr 711. AH das zeigt die venezianische Kopie Im Pittl in hcrrschcrllchcm Anstand abgeschwächt; als eben- 
bürtige Leistungen kann das Uffirienblld nur den betenden und auf der S.'lnfte getragenen Papst des Hcliodor- 
Zhnmers, Figuren von herbster Grüße, anerkennen (Abb. 255). 

Leos X. Bildnis mit den Kardinälen Lodovicodei Rotsi undOiulio Medid (zwischen VIL ISlTund VIIL 1519 
enMmdcn, heute im Palano Pittl In Plorimx) Ist als ChacaMerUM nlcM geilngwert^ ala das votbeiiediendo, 
Julius In einsamer GrOße, Leo X., der Genießer im Renaissancegemach, begleitet von Höflingen; auch er sitzt, 
aber nur um seine unvorteilhafte Erscheinung zu verbergen; desto augenscheinlicher zeigt er dem Beschauer 
die wohlgepflegten ringloscn Hände. Den Papst und die beiden Kardinäle stellt Kaffacl wohl als Komposltions- 
talttoren xusanunen, verzichtet aber auf den Ausdruck geistiger Beziehungen. Das Ooppelbildois de« Novagero 
und Beiiaano llonif Mniae Dort«) bedeutet nur chw Veicin^ung der beiden wm Ratltel am mdatea 
«Cfwendeten PortrSttypen. 

IV. Die Teppiche, an deredeltorativc Arbeiten und die letzten Werke. Während 
Raffaei noch die nominelle OI>erleitung Uber die Aimnalung der Stanzen inneliatte, ward ihm ein 

netter Auftrag zu Teil: für die ?ixlinisd)e Kapelle sollte eine Teppichfolgc erstellt werden, die mit 
ihren Szenen aus dem Leben der Apostel Petrus und Paulus die Heilsgeschichte bis ins christliche 
Zeitalter, bis auf die Stiftung des Primats fortzusetzen und in den Wundertaten der Apoatd dat 
Leben der jungen Kirche zu erzählen hatten. Dabei ist noch daran zu erinnern, daß Petrus als 
Vertreter der Judenkirclic, Paulus als derjenige der Heidenkirchc ^alt. Meist handelt es sich um 
Kenntlichmachung würdevoller t^oheit; aber auch alle Arten von Gemütsbewegungen kamen zur 
Odtnng. Ratbid konnte in Ihnen seine bisherige Entwiddung rasammenfassen, xugleieh aber auch 
Gelegenheit zu freierem Bildaufbau finden. Die Kartons (im Soutli Kensington iMuscuni in London) 
waren gegen Weihnachten 1516 fertig. Raffaei mußte an den GesamtentwUrfen einen viel größeren 
Anteil gehabt haben, als Dollmayr (s. u.) annimmt; zwar Ist nur fOr den Fischzug Petri seine 
eigenhändige Zeichnung bekannt, aber die enge qualitative Verv^'andtschaft von Fischzug, Heilung 
des Lahmen, Opfer 7u I vstra, Predic;t Pauli mit dem erstgenannten, sowie der sehr viel c;eringere 
Wert der Bekehrung und Befreiung des Paulus und der Steinigung des Stephanus zwingen, eigen- 
händige Skizzen des Meisten und wohl awii chwn erheblichen Antdl an den Kartonzeldimngen 
vorauszusetzen. Die Ausmalung durch Lelmfarben führte der damals wenig mehr als 20 Jahre 
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256. Raffael. Predigt Pauli. Rom, Vatikan. 



alte Francesco Penni durch. Die kunstgewerbliche Umarbeitung hat den allgemeinen Charakter 
der Figuren noch besonders betont. Dem gleichen dekorativen Oedanken paßt sich auch die intime 
und ausführliche Behandlung von Landschaft und Baulichem an. Eingehender als in den Fresken 
konnte Raffael in der Auffassung des Figürlichen, der Gewänder und der Szenerie, dann in ein- 
zelnen Details den Einfluß des Altertums walten lassen. 

Die zehn Teppiche wurden in Brüssel in der Werkstätte de- Pieter van Aelst unter Aufsichtdes Barendt 
van Orley in Wolle, Seide und Goldfäden gewoben. Der erste war im Juli 1517, zwei andere Anfang Juli 1519 
fertig; sieben Teppiche wurden am Stephanstage des gleichen Jahres in der Sixtina unter den quattrocentistischen 
Fresken aufgehängt. Die geplante Anordnung war so, daß je zwei auf den Laienraum, Je drei auf das Presbyterium 
entfielen. Zur Linken entwickelte sich die Petrusscrie vom Eingang her zum Altar, zur Rechten war die Paulusserie 
in umgekehrter Reihenfolge abzulesen; der so getroffenen Anordnung lag nämlich eine bewußte Paraliclisierung 
und Bezugnahme auf die Fresken zugrunde. So korrespondierten z. B. die Berufung Petri mit der Bekehrung 
Pauli, die Steinigung des Stephanus mit dem Paulus im Kerker". Horizontalt>ordUren erzählen gleichsam als 
Sockelreliefs beim Paiiluszyklus wieder Szenen aus dessen Wirksamkeit, beim Petruszyklus Szenen aus dem Let>en 
von dessen Nachfolger Leo X. Pilasterartig begleiten Vertikalstrelfcn mit Grotesken das Hauptbild und den 
unteren Fries. Wechselvolle Schicksale, wiederholter Verkauf und Rückkauf, Transporte nach Konstantinop«! 
und Paris hat>en den ursprünglichen Glanz sehr beeinträchtigt; BordUren wurden t>ei einer Restaurierung falsch 
angenäht, der Elymasteppich hat die scinigc überhaupt verloren. Im 16. Jahrhundert genossen sie ungeheures 
Ansehen: Kopien besitzen die Museen von Berlin, Wien, Dresden und iMadrid sowie die Kathedrale von Loreto. 
Stiche verbreiteten ihrerseits die als kanonisch geltenden Stellungen, Faltenwürfe und „Ausdrucksformeln" für 
Gemüts t>ewegungen . 

Die Kartons nahmen schon darauf Rücksicht, daß in der Umkehrung, die die Kompositionen in der Teppich- 
ausfuhrung zu erfahren hatten, die Handlungen sich von links nach rechts entwickelten, wo nicht symmetrischer Auf- 
bau vorgesehen war, und daß fast durchweg der rechte Arm der Träger der Handlung wurde. 

„Weide meine Lämmer". Der isolierte Christus im weißen goldgemusterten Mantel zieht mit dem ausgestreck- 
ten rechten Arm die Jünger wie magnetisch an sich. Die Zäsur über dem knienden Petrus hebt diesen hervor, und 
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dient zur Hervorhebung auch der Gestalt Christi. Von 
hier an nimmt die Bewegung in der Jüngergruppe 
standig ab; die letzten begrenzen sie wie feste 
Mauern. Kinc Vorzeichnung Raffaels stellt Christus 
der Jüngerschar direkt gegenüber. — Mit diesem 
Tcppich teilt, durch zwei andere Darstellungen von 
ihm getrennt, der Fischzug Petri die liebliche Land- 
schaft, die Isolierung Christi am rechten Bildrand 
und die Züsut Ober Petrus. Aber gerade hier spricht 
diese Zäsur, durch einen eindrUcklichen Aufstieg 
vorbereitet, viel stärker; denn sie soll die inbrünstige 
Anbetung des Petnis eindrücklich machen. Das 
Opfer von Lystra und die Predigt Pauli teilen mit- 
einander die Gegenüberstellung von Paulus und 
einer großen Figurcnmenge in reicher baulicher Sze- 
nerie, wahrend sich aber der Apostel beim Opfer 
von Lystra mehr passiv auf der Seite hält und von 
Vertikalen eingefaßt wird, die den Gradmesser für 
seine heftige Erregung ergeben, steht er in der 
Predigt auf dem Areopag erhöht über der annähernd 
im Halbkreis vor ihm versammelten meist ruhig 
zuhörenden Menge. Klarer ordnen sich die Baulich- 
keiten als auf dem vorigen Bild. — Die drei übrigen 
Szenen spielen sich in geschlossenem Räume ab. 
Den Tempel, in welchem die Heilung des Lahmen 
vor sich geht, tragen fünf Reihen schwerfällig gc- 
257. a Romano, Psychemarchen. Rom. Farnesina. drehter Saulen, die auf spätantike Chorschranken 

im alten St. Peter zurückgehen. Wohl erhalt so 
der Hauptvorgang sein eigenes Tabernakel, und in den übrigen Räumen verteilen sich ruhige und bewegte Zu- 
schauer (mit solchen konstruiert Raffaels noch ein latentes gleichschenkliges Dreieck); aber die Handlungs- 
freiheit der Figuren ist doch wesentlich beeinträchtigt (Abb. 231, 256). 

In den zwei übrigen Bildern, Tod des Ananias und Blendung des Elynias, tritt Raffaels Anteil wesentlich 
zurück; er mag sich auf eine Andeutung der Gesamtkomposition und einzelne Figurenskizzen beschränkt haben; 
in maskenhaften Köpfen und manierierten Stellungen, die nichts als Konstruktion sind, gibt sich das Machwerk 
des Schülers zu erkennen. In weiter Halle ereignet sich vor den versammelten Aposteln der Tod des Ananias, der 
unter dem Donnerwort des Petrus jählings hingestürzt ist. In umständlicher Szenerie spielt sich mit gesuchter 
Konstruktion von Flächendiagonalen die Blendung des Elymas ab; auf Zeichnungen des Meisters vn6gen hier 
nur Paulus und Elymas zurückgehen. 

Geringer war anscheinend noch der Anteil des Meisters an den Fresken der Loggia derFarnesina, 
wo es sich darum handelte, aus den anmutigen Episoden von Apuleius Märchen von Amor und Psyche Figuren mit 
plastischer Wirkung in der Ein- bis Vierzahl auszuwählen, um mit ihnen zehn blaue von Giovanni da Udines herr 
liehen Fnichtkränzen eingerahmte Zwickel zu füllen. Bezeichnenderweise fiel die Auswahl auf die in der Luft- 
region spielenden Szenen des Märchens. Die Ausführung gehört Oiulio Romano. Niemand wird seelische Tiefe 
erwarten wollen. Gefälligkeit in den Beziehungen der Formen und Linien zueinander und zur Räche sind neben 
inhaltlicher Anregung der einzige Zweck dieser Leistungen, die bei ihrer Enthüllung schon sehr verschieden- 
artige Beurteilung erfuhren. Für die beiden als Teppiche aufgefaßten Deckenbildcr. Aufnahme Psyches in den 
Olymp und Hochzeit von Amor und Psyche hat Penni wohl nach Andeutungen Raffaels die Entwürfe geliefert. 
Eigenhändige Zeichnungen des Meisters bestehen für den Amor küssenden Jupiter und die die Büchse 
bringende Psyche (Abb. 257). 

In der harmonisch gcgcliederten Kuppelder Ch igi k a pe I le an Sta. Maria delPopolohat Raffael 15l6den 
in acht breiteren Trapezflächen der Kalotte die sieben Planeten mit Engeln und das Himmelsgewölbe gemalt, alle 
Figuren in frei bewegter Untersicht. Stärker noch kommt dieses Mittel an der EinwiMbung zur Geltung, wo Gott- 
Vater vor freier Luft, von Engelchen umgeben, segnend die Arme erhebt. Die enge Beziehung der Figuren zum 
Kuppelrand deutet zwar noch auf Zusammenhang mit dem Quattrocento (Mantegna), aber die machtwlle Gebärde 
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und kühne Verkürzung verkür)dct den Barock. Die 
Ausführung der Mosaiken lag in den Hlnden des 
Venezianers Luigi de Pace. 

Ähnlich wie in der Farnesina gestaltet 
sich Raffaels Verhältnis zur Ausführung 
auch in den Loggien des Vatikans: 
vielleicht ist es nur Zufall, daß sich kein 
eigenhändiger Entwurf, ja nicht einmal die 
flüchtigste Skizze dazu erhalten hat. Die 
meisten zugehörigen Zeichnungen sind Ko- 
pien nach den fertigen Gemälden, angefertigt 
zum Studium oder zu Erwerbszwecken, d. h. 
entweder zu direktem Verkauf oder als 
Grundlage für Kupferstiche; frühe schon 
wurden nämlich die Gewölbefresken nach- 
gestochen und als Bibel Raffaels verbreitet. 
Der Ausführung nach sind die Loggien- 
dekorationen durchweg Arbeit von Raffaels 
Schülern; da jedoch der Meister sicherlich 
die Oberleitung über das Ganze hatte, für 
das er auch den Plan entworfen, so sind die 
Loggien als Ganzes sein geistiges Eigentum 
und deswegen hier zu würdigen. 

Nach Dollmayrs einleuchtenden und 
bisher nur in Einzelpunkten widerlegten 
Ausführungen war die Verteilung folgende: 
Anfangs war Giulio Romano die Leitung der 258. Raffael und Schule, Loggien. Rom. Phot. winari. 
Ausführung anvertraut; neben ihm arbeitete 

Francesco Penni, dem das Figürliche der acht ersten Gewölbebilder zuzuschreiben ist. Da 
aber Giulio Romano gleichzeitig die Ausmalung der Zwickel in der Loggia der Famesina 
übernahm, trat an seine Stelle als verantwortungsvoller Leiter des Dekorativen Giovanni 
da Udine, dem die Loggien ihr wertvollstes, die Stuckaturen, verdanken; ebenso gab er den bibli- 
schen Bildern an den Gewölben durch seine Landschaften und Tiere idyllischen Reiz. Penni 
wurde dann, als es galt, die Loggien rasch zu vollenden, durch Perino del Vaga unterstützt, der, 
zusammen mit vier anderen ganz untergeordneten Gehilfen, die letzten Gewölbe malte; vermutlich 
setzt dessen Tätigkeit aber schon im neunten Gewölbefeld ein. Patzak möchte in den Mosesgeschich- 
ten die Hand des Raffaelo del Colle erkennen. Der Zauber der Loggien beruht darin, daß sie als 
geschlossenes Ganzes wirken; zwar ist dem baulichen Substrat seine Festigkeit gewahrt, aber 
das festliche und zierliche Gewand der leicht bemalten Stuckaturen verleiht der Würde auch 
höchste Anmut. Unter Wahrung strengster Gesetzmäßigkeit ist der Schmuck über alle Teile 
ausgebreitet, wird jedem Teil in seiner Art gerecht und entfaltet zugleich eine Fülle reizvollster 
Details der Grottesken. Den flachen Muldengewölben ist die Aufgabe des leichten und heftigen 
Eindeckens mittels flächenhaft stofflicher und räumlicher Illusion übertragen. Bevor die Loggien 
ihren Fensterverschluß erhielten (1813) strahlte ihre Farbenpracht bis in den Damasushof des 
Vatikans hinab (Abb. 258). 
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LOGOIEN, BADEZIMMER — VERLORNE WERKE 



Den Bogenhallen auf der Hofseite mit Ihren Pfeilern und Pilastern entsprechen gegenüber feste Winde mit 
blinden Fensternischen und Pilastern mit je zwei seitlichen Wandvorlagen. Den dekorativen Nachdruck erhielten 
natflrlldi die breiten Arkaden« vod QmiMffni In Portn von StuckreNeft, deren AnonbNng den spärlichen Resten 
von antllKn Verzierungen an cinKlnen Btfgen des Kolossenms naefcgeUldet war. Grottesken In flachem bematten 
Relief verzieren auch die Zwfckelffcider und den Scheitel der OewQlbefeMer. Die Sockel der Wandseite schmücken 
fast zerstörte Nacliahmungen von Bronzereliefs (Perino del V'aga), flankiert von Marmorimitationen. An den 
Vertikaifcidem wechseln rhythmisch gteichmäBig aufsteigende koordinierende Motive und breite intermittierende 
Kompositionen, alle reich mit antiken Reminiszenna durchaetst, In Malerd und iterticbemStuckrelief. Amelung 
und Weege haben die Quellen für dieee OekDration aufpdeekt; Mer kann natDrlidi nur ein ganz aQgemeimss Rt- 
mmt gegeben weidte. Für dte Oemllde ab Ganzes wie Im Elnzehien dienten nicht nur die damals neu entdeckten 
Räume der Titusthermen (Verzierung von Wflndcn und Decken mit abwechselnd pla-stijch und malerisch verziorten 
Feldern), sondern auch Überreste von Neros goldenem Haus ; aber auch aus der Umgebung Roms, aus Campanien 
und angeblich auch aus Griechenland brachte der von Raffael beauftragte Stab von Zeichnern Motive herzu. 
FQr die Stuckitllclk dienten für Komposition und Gegenstand antike Gruppen (Satyr auf Delphin, drei Orazico, 
Bacchnt tmd Arfadne, Oanymed), fTelicfs (borgheslselie "nraeilnnen), Sarkophage (Orestesmythus, Amatoncn» 
und Kentaurenkampfe, Medeamythus), Tcrrakottaplatten (Satyrdarstellungen), Reliefvasen, Gemmen urü Münzen, 
in wahiloeer aber gefälliger, nur zum Uenuü aufiorderndtr Zusammenstellung; aber auch das Mittelalter (Reiter- 
relief des Andrea Pisano am Campanile zu f^orenz) und die neuere Zeit (Reliefs und Gruppen des Jacopo della 
Queida) brachten Anregung. Am Wandfeld, in weldice die Penstemiidieo eingelataen lind, malte Olovannl 
da Udlne Pmditgtrtanden. 

Die Verzierung der Gewölbe drückt bei allem Wechsel der Motive doch rliythmischen Zusammenhang aus, 
indem das erste und dreizehnte, zweite und zwülfte u. s. f. übereinstimmen. Die biblischen Erzählungen — acht- 
undvierzig ans dem alten und vier aus dem neuen Testament — verteilen sich wie KitaniVK um die Mitte, mei* 
tten« als Ausblick aut einem gesdüossoiem Gefi)^, oder dann, durch da* Mittelfeld zusanuncngehaltca, trOckea- 
artig den OewIMberaum tUwispannend, wlhiend leltlldi gemalte AfcMtektuien den Fkt Inum andeuten. In An- 
betracht des kleinen Flächeninhaltes und der Entfernung wird man an sie nicht denselben Maß-^tab anlegen, wie 
an die Fresken der Stanzen; im Gegenteil, je weniger sie erzählen und je mehr sie nur schönes Dasein darstellen 
wollen, desto besser scheinen sie ihrem dekorativen Zweclt ZU entqnvchen. Duidi Verwittcrunf und Obenoalunfen 
ist liwe Wirkung aufleidem starte bedatrichtigt. 

Im Badezimmer des Kardinals Blbbiena (Vatikan, 1516 Raftad lUMrtnigeii, und von seinen 
Schülern, wohl Penni und Giulio Romano vollendet) spricht die Einwflrioing des Altertums noch 
viel starker als in den Loggien, weil die geschlossenen Wände nicht nur die Nachahmung von Einzel- 
motiven sondern die Entfaltung antiker Wanddekoration als eines Ganzen erlaubten. 

Belm Tode des Kardinals (1520) blieb der Raum lange verschlns-stn und uniuganglich ; 1835 gelang Passa- 
vant die erste Beschreibung; andere folgten ; aber kdne konnte allen Anfordcnnigen an Vollständigkeit und Oeoauig- 
kelt enlspfecfien. Die Umwandlung In die Prfvatkapelle eines l»tien Beamten am papstlichen Hof erfofderte die 
Zudeckung der Fresken mit Tiiehern. Bekannt waren sie gleichwohl durch die Stiche des Marcantonio Raimondi, 
IMarco Dente, Agu^itinü Vvnu^ianü und durch die Umrißzeichnungen Ijindons; gute farbige Nachbildungen besitzt 
Qeheimrat Ehlers in Oattingen. Die erste erschöpfende Beschreibung und Nachbildung gab F. Weege. 

Den Sockel zieren, in Rahmen mit Seetiefcn, Unglichc Rechtecke mit Putten, die ein Oespann von Sehnecken, 
ScMMlirBien, Schlangen, Delphinen u. s. f. lenfeen; ein Gegenstsnd, der audi dem Altertum vertraut war. An den 
Wandtct'lcn befinden sich die mytholoeischcn Szenen wie z. B. Entstehung des Erichthonios, Ochurt der Venus, 
ihre Meerfahrt mit Amor, Venus und Adonis, Jupiter und Antiope u. s. f. Motive des vierten pompejanischen 
Stils fallen die Lflnetten. Diese Art von Dekoratloii war wie die Vbrlage für die nur bemalte Decke In Haus de* 
Nero zu finden. 

Der Wert der Loggien wie des Badeilmniers beruht nicht atteln tm arcfiaotogbclKn Interesse und in der 

technischen Vollendung, sondern vorliegend in der bis Y\-:rtr: riir mehr iibertroffenen Einfühlungsgabe in den Geist 
des Altcrt\u:is, die etwas anderes ist als die Oelehrsaniki:ii imd die sklavische Nachbildung, wie sie am Ende des 
IS. Jahrhunderts üblich war. 

Drei grOficre verlorne Kompositionenl^aelsslndunsnurduichdicSticiiedesMarcantonioRainiondi 
bekannt geworden. Alle waren JMdsterwerke In der Uaien Bedehwig der Plguien zur Szenerie. Manisch fm Auf- 
bau und in der Formcngebung. Bei der Predigt Christi vor dem Tempel rahmen Stufen, H.lustr tmd Saulpn mit 
strengen Geraden den Schauplatz ein, und mitteb der higuren ist Ausgkncli zwischen i^iagonaien und Horizon- 
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talen geschaffen. Im Abendmahl 
entschädigt nur das unübertrefflich 
klare GcfUge fOr den Mangel an 
seelischer Vertiefung. Beim bethlehc- 
mitlschen Kindermord schaffen die 
wohlausstudierten Stellungen der 
Mütter und Krieger den nötigen 
Raum, ein flacher Brtlckenbogcn 
und die Massive von alten Häusern 
und Türmen begrenzen das aus einer 
Summierung von Stellungen ent- 
standene Getümmel. — Mit skizzen- 
haften Anregungen hat sich Raffael 
bti der unter dem Namen Spasimo 
di Sicilia bekannten Kreuztragung 
Christi (Madrid, Prado) l>egnQgt und 
einer Schülerhand, wohl derjenigen 
Pennis, die Ausführung überlassen, 
und ebensowenig hat Raffael an der 
Vision Ezechiels (Florenz, Palazzo 
Pitt!) grCBeren Anteil. Zur letzten 
großen Leistung hat sich Raffael in 
der Transfiguration aufgerafft (von 
Giulio Medid 1517 für seinen Bischof- 
sitz Narbonnc bestellt, 1524 auf dem 
Hochaltar von S. Pietro in Montorio 
aufgestellt, 1797— 1815 in Paris, 
heute im Vatikan). Bei RaffaelsTod 
der Vollendung nahe. Wahrend oben 
Christus in Verklärung schwebt, sind 
unten die Jünger und das Volk um 
den tobsüchtigen Knaben versammelt 
(die Gleichzeitigkeit auch bei den 
Synoptikern). Der Verklärung woh- 
nen nach Pastors einleuchtenden 
Darstellungen noch die beiden Mär- 
tyrerdiakono Felldssimus und Aga- 
pitus bei. 1457 hatte Calixt III. das 
Verklänmgsfest auf den Tag der bei- 
den Heiligen, den 6. August gelegt, an 
welchem ein Jahr zuvor die Christen 
üb«r die Türken bei Belgrad gesiegt hatten. 1517 aber stand die Türkengefahr wieder im Vordergrund des Inte- 
resses, und Narbonne war der Gefahr eines Türkeneinfalls von Afrika her t>esonders ausgesetzt. Die Verklärung 
entfaltet sich in der Fläche ; die Jünger sind ganz an die Erde gebannt. In der unteren Partie, die mit ihren Schiller- 
tOnen und tiefen Schatten das Werk Giulio Romanos ist, versuchte Raffael ein schon In den Stanzenfresken an- 
gedeutetes Kompositionsprinzip zur AlIcingOltigkeit zu erheben, die Diagonale, die als Kluft die feindlichen Lager 
des Volkes und der Jünger trennt. Aber obgleich starke dramatische Akzente der Einzelfigur verliehen sein mögen, 
so dürfen die heftigen Gebärden doch nirgends die Grenze ihres Raumvolumens überschreiten. So bannt der 
Künstler den ganzen Vorgang Im Grunde doch unter den Oedanken der symmetrischen Gruppe. Die diagonale 
Kluft wirkt wohl raumerzeugend, aber sie wird auch zur Hemmung. Noch einmal trat Raffael an die Schwelle 
des Barockstils heran, aber sein überaus fruchtbares Leben endigte, bevor er sie überschreiten durfte (Abb. 259). 




259. Raffael und Schule, Verklärung Christi. Rom. 



Pho(. Allnari. 
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DAS PROBLEM „MICHELANGELO" 




260. Michelangelo, Erschaffung des Lichts (Teil), Rom, Sixtina. Phot. Alinarl. 



5. Die Oberwindung der Renaissance durch Michelangelos plastische Lösung des 

Konfliktproblems. 

Der Maler Michelangelo Buonarotti (1475 — 1564) kann nur aus dem Bildhauer heraus verstan- 
den werden; denn auch als Maler erfaßt er die ganze Gestalt nach ihrem Wert; wie im 
Relief und der Freiskulptur so sucht er, wie seine Skizzen beweisen, auch in der Malerei der ganzen 
Gestalt habhaft zu werden. Der plastische Ausdruck ist ihm wichtiger als der räumliche; farbige 
Werte nehmen einen ganz untergeordneten Rang ein. Stets hat er sich als scultore bezeichnet, 
und mit dieser Erklärung stellt er sich auf den Boden der Florentiner Überlieferung, die er zeit- 
lebens mit aller ihm eigenen Herbheit vertrat. An Kenntnis der Anatomie hat er alle Vorganger 
hinter sich gelassen; gemeißelte und gemalte Figuren halten die strengste Kontrolle von Seiten 
der Wirklichkeit aus, aber Michelangelo steigert die Vitalität seiner Menschen; alle Bestrebungen 
seiner Vorgänger, Signorelli inbegriffen, führte er in Ubernatürliche Lebensbedingungen hinein. 
Diese schuf Michelangelo freilich nicht um ihrer selbst willen, sondern er betrachtete sie nur als 
Hülle und formalen Ausdruck für ein aus den tiefsten Tiefen des menschlichen Innenlebens ent- 
wickelten Problems, das des Konfliktes, des Kernpunktes dramatischer Gestaltung. Im ein- 
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facittten Fad ringt der WiUe mit der KOrpermasse, ringt diese mit dner Last oder einer SuBeren 

Maclit; bald scliildert er den schönen Sieg der Energie über das Temperament, der criiahcncn 
Ruhe Uber die dunkeln Mächte, bald aber auch über die ganze Schwere tragischer Konflikte, 
in denen die gefesselte Seele aufstöhnt in den mit aller niederzielienden Erdenschwere behafteten 
KOrpem. Leonardo hat die Aktionen als durch seelische Vorgänge bedingt dargestellt. FQr den 
schwerblütigen Michelangelo, dem die Konflikte mit der nächsten Umgebung,' die Jugend ver- 
düsterten, war dies Aufzählen von BeobaclUungen und Erläutern an Beispielen zu einfach; wie 
sich ihm das Leben nur in Konflilcten offentwrt hatte, so war for ihn die Erschdnung und Be- 
gehenhei{, selbst ohne tragische Note, nichts anderes als Aktion und Gegenaktion in vollster Ent- 
faltung des körperlichen Volumens. Auf die Wahrung des Gleichgewichts und die ausgleichende 
Ffihrung aller Richtungen, nicht auf physiognomische Experimente kam es ihm an. Wie oft ver- 
deelct er das Gesicht, bei dem wir die interessantesten mimischen Vorgänge voraussetzen und 
übertragt den Ausdruck des Seelischen der Haltung, der Gebärde, dem Umriß und der Lapenmg 
der Gliedmaßen und Kleider! Körpervolumen und Intensität der Gebärden gehen in seinen Haupt- 
wericen (Sixthdsche Decice) so eng zusammen, daB wir uns, wie bei seinen Slculpturen ohne wei- 
teres von der Intensität des Gefühlslebens überzeugen lassen. Bei Leonardo setzt der seelische 
Vorgang je nach seiner Beschaffenheit die Körper in Bewegung; Michelangelo läßt den Beschauer 
meistens die Schwere des Daseins, die Menge der Kämpfe und den Kraftaufwand, der zur Ober- 
windung nötig ist, ahnen. Bei Michelangelo erleben wir die Wirkung des Erhabenen, das zuerst 
erniedrigt, dann aber zu sich heranzieht. Das Michdangdoeriebnis findet in Goethes Wort seine 
Bestätigung: „ich fühlte mich so klein, so groß". 

Siiehelangelo stellt in sehier langen Entvricklung drei verschiedene Zeitalter der Kunst 
dar. Die Kürperproblematik des Quattrocento bringt er durch seine unübertroffenen Kennt- 
nisse zum Abschluß; aber in der Häufung der Ausdrucksmöglichkeiten zeigt er sich als Quattro- 
centist. Indem er dann die plastischen Konfliktprobleme einer scharfen Revision unterzog, dabei 
eine Reihe neuer MOglichlcdten cntdedrte und zugleich alte entlKhilidicn Zutaten ausschied 
und die jeweilige Aufgabe mit nie dagewesener Scharfe und Klarheit erfaßte, wuchs er In die 
Anschauungen der Klassik hinein. Er selbst aber mußte diese sprengen. Mehr als für Raffael 
und Leonardo war die „Hochrendssance'* für ihn Durchgangsstadium. Seine gdstdurchgtOhte 
Plastizität ließ sich es nicht lange an der Form allein genOgen; die Form wuchs und erstarkte 
ins Riesenhafte und brauchte wieder den Raum. Aber sowie er ihn als Unbegrenztheit bean- 
spruchte, da rächte es sich, daß er im Grunde Einzelplastiker geblieben war. Dazu erstickte das 
Feuer seelischer Bdebung allmahlidi im materiellen Übergewicht der KOrper. Den ElnUang 
zwischen Figur und Raum erreichte er nie; mit erdrückenden Massen, welche die Raumtiefe heran- 
zwingen sollen und mit notdürftiger Bezeichnung verdrängter Raumvoiumina mußte er vor der 
jenigen Macht kapitulieren, die sich 1km bei VerModung von i^httdctm- und Plaitik Ittwiius 
gflnstig zeigte, die dem grdsen Maler aber, der Ihr dnst naiv ins Auge geblickt hatte» zeigte^ 
wo er sterblich war. 

Den Plactikcr Michelattgelo hat Brinckmann In der QeKhichte der Barockskulptur gewürdigt; ebenda ist 
auch das biographische Material getaininelt, sodaft stell die EtalOlimiig Im Rabmcn ciiier Sklne lultm durfte 

und eine Biographie erübrigt. 

Hat Michelangelo als Malerplastiker den Barock eröffnet? Indem er der ursprünglichen 
Fassung des Juliusgrabes zufolge in der Sixtinadecke dem Tektonlsch-Funktionellen auch die 

Innervation durcli lebendige, nur dem architektonischen Gedanken dienende Gestalten verlieh, 
nahm er ein wesentliches Problem des Barocks vorweg. Dadurch aber, daß er mit herbster Ein- 
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WURZEL DES BAROCKS — HEILIGE FAMILIE 



seitigkeit die plastische An- 
schauungsweise verfocht, daß 
er sie mit dem Raumproblem 
nicht in Einklang zu bringen 
vermochte und nicht zuletzt die 
innere Erregung bis aufs äußer- 
ste Maß anspannte, die Ent- 
ladung aber vermied, und da- 
durch, daß in seiner „ultima 
maniera"nichtseItenGegcnsätze 
zwischen Form und Empfindung 
eintraten, leitete er selbst eine 
spezielle Übergangsepoche zwi- 
schen Renaissance und Barock 
ein, die mit dem Namen Manieris- 
mus bezeichnet wird. Diese 
dauerte im ganzen unermeß- 
lichen Umfang von Michel- 
angelos Einfluß so lange, als 
man seine Kunst nur als Fund- 
grube für eine formelhafte Ver- 
bindung von einer voUpIasti- 

261. Michelangelo. Heilige Familie. Florenz. Uffizien. ^chen FormengröBe und Leiden- 

schaft wertete, ohne den Sinn 
der Formenwucht, der Linienstärke und der Gewalt der Kontraste zu verstehen. 

Wiederholt hat Michelangelo in den Jahren 1503 und 1504 die Madonna mit den beiden Knaben dargestellt; 
in dem für Agnolo Doni bestimmten gemalten Tondo (1503; Uffizien) erweiterte er das Thema sogar zur helligen 
Familie und stattete die Landschaft mit drei nackten JOnglingen aus. Aber keine seiner Lösungen wirkt so un- 
geklärt wie diese. FQr ein genrehaftes Thema entfaltet der Maler zuviel äußeren Kraftaufwand, und im Vergleich 
mit der großen Feierlichkeit des Pittitondos herrscht zuviel Unruhe und drangt sich das Nebensächliche zu stark 
vor. So, wie er sich die Aufgabe stellt: die auf der Erde sitzende Maria, die ihre Ärmel zurlickgestQlpt hat, nimmt 
von dem hinter ihr etwas erhöht sitzenden Joseph den Jesusknaben auf ihre linke Schulter — war allerdings in 
Drehungen, Zurücklehnen und Vornüberbeugen wie in Überschneidungen ein verblüffender Reichtun plastischer 
Wirkungen zu entfalten; an jeder Figur laßt Michelangelo die klar begrenzte Form scharf heraustreten und spannt 
alles, namentlich die Flcischtcilc, in einen metallisch scharfen Umriß. Der Künstler erweist sich hier als ein Suchen- 
der; er will Piastizitat um jeden Preis, und erprobt diese nun an einem Gegenstand, bei welchem sie sich nicht 
über den Stimmungsgehalt vordrängen sollte. Dem Motiv, daß der Giovannino, einsam und vergessen, sich noch 
einmal nach dem früheren Spielgefährten umwendet, um dann In die Wildnis zu entweichen, fehlt hier der Reiz 
des Wehmütigen, den es im Fittitondo in hohem Maße besitzt. Das Tastende und Ungelöste der ganzen Gruppe 
weist samt dem aufdringlichen Faltengeknitter, der haßlichen Ausbreitung der Füße und Gewandzipfel auf dem 
Boden und mit der mangelnaen Einheit zwischen der Hauptgruppc und den Nct>cnfiguren auf das Quattrocento 
zurück. Signorelli gab ihm die Anregung zum tiefen Sitzen der Madonna und zu den nackten Jünglingen des Mittel- 
grundes; aber Michelangelo verfügte über eine umfassendere Kenntnis des Körpers und wußte ihm deshalb auch 
schmiegsamere Bewegung zu geben. Geistesverwandt ist er dem Cortonesen in der herben Schlichtheit der Land- 
schaft; dagegen bevorzugt er hier eine bunte und glasige Färbung (Abb. 261). 

Michelangelo fühlte sich nun aber auf dem eingeschlagenen Weg noch weiter getrieben; eine noch kompli- 
ziertere Aufgabe wurde im sogenannten Karton der badenden Soldaten gelöst. Nachdem Leonardo sein 
Schlachtenbild bereits zu malen begonnen hatte (4. Mai 1504), erhielt Michelangelo im August 1504 den Auftrag 
für die Schlacht bei Casdna. Am 28. Februar 1505 scheint der Karton größtenteils fertig gewesen zu sein; im Sommer 
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1506 mag Michelangelo die letzte Hand an ihn gelegf habtn. Wahrscheinlich wurde er schon 1510 in Stücke zer- 
whniHcfl nnd «UmUiUch mUttuti ob fiaocio B«iuUnetli d«r Zuttörer war, steht nicht unbcdhigt fest An did 
bnw.viervendiiedcn«)! Orttn Iteflen ^eh «iidi «pMcr noch soldieStOdw Mchwelsen; hente shid alle veradtoneiu 

nie quclIenm.IßiR bekcten fanden sich in Floretii, Mantua und Turin, eint« wahrscheinlich in Spanien. Oir in 
Mantua befindlichen Stückt beaüutc Rubens 1604 für seine Taufe Christi (Museum von Antwerpen). Zur Re- 
konstruktion der ursprünglichen Komposition dienen außer Vasaris meist sehr ailmtiuin Rchaltene Angaben 
eine Menge von OriginalsIducD Micheluigelos und K«I>icn nsch «einen Skiuen, ein früherer Entwurf Michel- 
angelos (Uffltfen), die Stiche Mareuiftnlo Ridmondis und Agostino Venerianos und efne die PIgaRii sehr wtll- 
kUrlich handhabende Skizze der Albertina in Wien. Mit Hilfe dieses Materials k.nmenThodc und Köhler Überein- 
stimmend zu der Ansicht, daB die Olgrisaille bei Lord Leicester in Holkham Hall (n it Lnde des 18. Jhhs. bekannt) 
die getreueste Kopie der Kartonkompcisitiun darstelle, soweit sie dieselbe wiedergibt. Sie ist aber lUKh RCbtS 
hin lu eigünaen, und den Hintergrund hat man sich mit kampfenden Reitern erlUllt zu denken. 

Der Gegenstand, die pIflttHche Kamptesberdtschaft der im Arno badenden Soldaten, die tSttt beim Alarm 
sofort rllsten, um dem nahen Feind zu begegnen, erinnert an MichelangrUm JuRcndrelief mit der Kentanrcnschlacht. 
Aber liier reißt der KUtistler dtit Figurenlcnäuel auseinander, und stuüitrt an jedem Einzelnen aus, durch welche 
Bewegungsmotive er den Funktionswert der Einzelform steigern und der ganzen Masse eine utu rnu ßliclie Summe 
von AlrtionsfUiiglceit zuführen kOnne. In allen EinMlbewcgungen und namentlich in der Kdrperdurchbildung 
litt er die fOhrendea fiewegungiprableniatticer des Quattrocento weit hinter sTch. Er BbervtndM <Me Hast ihrer 
Bewegungen und das „anatomische Präparat", denn seine Körper haben Gewicht, und die WlllensenerRie hat den 
starken Widerstand dcrschweten Materie zu überwinden. Sel!»t da, wo alle Muskeln spielen, sind sie lu'cht „bloß- 
gelegt" wie Ijci Signorelli, sondern von Haut überzogen. Aber es hleibt bei der Summicrung von Hinzelstudien, 
die Figuren durchstoAen und durchwühlen den Raum, aber jeder fOi sich; Michciangch) gab keine Massenaktion 
efaiar imlltibar in sidi verlntteten Gruppe. Jqitdw RarnnknastrHlction Hegt dem MeiiCer hta noch ganz fem; 
mir aus der Summe raumerobernder Energien kommt der Raum dem Beschauer zum Bewußtsein. 

Ljeonardo hatte in der Anghiariichlacht das seelische Moment mit dem Plasti&chcn, Räumlicher! und Male- 
rischen verknüpft; in herber Einseitigkeit verfolgte Michelangelo nur das eine Ziel, durch Sununierung höchster 
Einaelenergien die sitggeative Kraft der Massenbewegung nt eneichen. Aber auch da bUeb er noch mit dem Quattio- 
oento verbanden, weit er sidi mK^i nidit lur dnlicltüchen Maiaenbewegung anUgescbwungen hatte. 

Seine einzige malerische Leistung der „klassischen" Periode ist die Ausmalung der Decke 
in der sixtinischen Kapelle in Rom. Sie bleibt seine höchste Leistung auf doni Gebiet der Malerei 
und hat uns mit ihrer engen, harmonischen Verbindung von gemalter Arclüteltlur und gemalter 
Plastik fOr das Juliusgrab zu cntschldl^n, das Ja aus grandiosen Entworfen zu dnem kOromcr* 
liehen Gebilde zusammenschrumpfte. Der Reichtum des Aufbaus, die Piastizitat, der Wechsel des 
Materials, der Schmuck mit Statuen und Reliefs, all dies rettete sich, freilich auf Kosten körper- 
licher Wirkitchkett in die gemalte Sdielnarchitektur der Sfxtinadeeke hinflber. Erst naebdem 
Michelangelo dieses Werk vollendet hatte, sollte die Tiefe der Beseelung und die Stärke des Kon- 
flikts, die er in Einzelfigiiren und Erzählungen an der Deckeso oft in bildniaßiger Gestalt gebraucht 
hatte, dem schon reduzierten Juliusgrab wieder zugute kommen. Auf seinem eigensten Gebiet, 
der Plastik, schuf der KQnstier nun die den Sixtinafiguren am nächsten verwandten Statuen, 
den Moses und die beiden Sklaven. 

Im einzelnen wird später noch hervorzuheben sein, wie sich im Verlauf der Bemalung der 
Sixtinadecke Michelangelos Formengebung entwickelt und steigert und was an den thronenden 
Proplieten und Sybillen und den nadcten Jünglingen am augenfälligsten Ist Indem sich die Be- 
wegungen verstärken und der Körper, auch in ruhiger Lage, in den Raum ausgreift, werden auch " 
die Gewänder fester, und stärkere und umfangreidiere Lichter unterstützen die Formengebung. 

Entstdwn^gescMehte der DecinnfresiEen. Der ente Vcrtng iwiscfaen Juiha II. und iUehelanceto wurde 
am 10. Mai !506 rechtskräftig abfrcschlossen; unmittelbar darauf erfolgte das AufschlaRen der Geröste. Am 
10. juni wurde der Gottesdienst der Pfingstvigilie durch das Aiif.schlagen des Gerüstes gestört; am 27. Juli war das 
ücwöilx? mit Mfjrtel ui;d Kalkbewurf versehen und zur Aufnahme der Fresken bereit. Als erster Oehilfe erscheint 
JHichetangelo* Jugendfreund Francesco Qranacd, der sich neben dem Meister selbst um Werbung tfichtiger Fresko- 
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maler^^bemUhte. Im Dienste des Meisters befanden 
sich mfanfi: Jacopo di Sandra, Agnolo di Doonino, 
Batttam da Sangalto, Jacopo l'faidaco und Buglar- 

dinl; aber er entließ «tr sehr bnld, (iffciibar In 
der Überzeugung, daß ihm niemand wirklich ntttt- 
liche Dienste zu leisten Imstande sei, und bebklt 
nur ganz unteiicordnete Handlanger. 

Nach dem uRprangHcbett Plan, 'der In ^er 
Zeichnung Michelangelos im britifchen .Museum 
skizziert ist, sollte der (lache SpsLKcl dts üewulbcs 

282. Miclielanteio, Schema der Slxtiniaciien Decke. Rom. wohlgefügtes s>'stem von quadratisch um- 
(Hadi tt tfim t- ^f» , rahmten Kreisen, Ubereck gestellten Quadraten mit 

Kniien In den Bcfeen und mit fallenden Reditecken 

RegüecKrt wf rdtn, Ähnlich der Decke der Stanza dclla Segnatura, nur viel reicher; für die Zwicke! waren die 
throtiLndeii Apustel bestimmt; der Aufbau ihrer Throne sollte in die Mittelione hinaufgreifen und sich mit 
ihrer Dckoratioti durclidrinßen ; dies war etwas Neues im Sinne Michelangelos, wie auch die plastisch wirkenden 
und im ganzen Gliederungssystem fest verankerten Thnme, die in ihrer herben Formenstrenge und zwingenden 
PlartizKtt trotc Ihm Riativ reichca Sdimucta (Mtadiel, Voluten und Atlaatan) ehw gmndrtttMi aodcn 
Stimmung verkörpern als die zierlichen Tabernakel, die Pinturiccfak) schien Klrcbenvitem an ChOf|ewOlbe 
von Sta. Maria dcl Popolo gegeben hatte. (Abb. 203) 

Aber diese vorwiej;ernl fl;kh(.Tit-,.'.ft ornamentale Gliederung widersprach Michelangelos innersteni WVscn; 
er verwarf sie schon im FrUhsonuner 1508 und entwarf einen neuen Plan, welcher der endgültigen Fassung schon 
bedeutend nllier kam (Zeidmoitg derSammhing Emile Waaten hi Paris). Der OewBlbespi^ erftdir nun dadurdt 
cbie groBzI^gere Teilung, daB sich voo Hwoo zu Thron energisch Querzonea spannt«! und der Zwischenraum 
durch groBe in Quadrate eingespannte Rechtecke gefflilt wurde. Jene bedeutsamen Querzonen aber iMStanden 
aus L-iiiLir. umrahmten Rechteckfeld im Scheitel di's Gewölbes und je einem von geflügelten Putten flankierten 
ovalen Medaillon, das auf dem Qcbaik des wesentlich vereinfachten Throns auf ruhte; an den Thronen war das 
Oebalk als duidtgeband gcdadit, und, wie aua SSlIduiuQgeB antder RBdoeite des genannten Blattes hervorgeht, 
waren In der Absicht des KOnttlen schon die Propheten und Sibyllen an die Stelle der thraocBdcn Apostel getreten. 
Höchstwahrscheinlich gingen diesem Plan verlorne Entwürfe fOr die biblischen Szenen des Gewölbes parallel; 
sie liegen den drei ersten ErziJhlunt,'i:n, die sich durch ihre Vielfigurigkeit <ius?:c;ch:Hn. zugrunde, und verschiedene 
Anzeichen sprechen dafür, daB ihre Komposition nacfatritgUch einem neuen größeren Flflcfaenformat angepaSt 
wurde; die Sintflut war offenbar fBr eines der groSen AcMeche bctthnint Dum «bar voHioc sich dfe Wandlung 
mr endgültigen Fastanf. (Abb. 264, 283} 

ZwfMlMS den Bflderfeldem wurden nun die OrOBen- und l^rmenuntetsdilede gemildert, bezw. gant auf- 
gshobcn; dcf l^stler lieB jetzt nur noch größere und kleinere Rechteckflachen miteinander wechseln, wobei sich 
die uraprihiglichen Achtecke in die gröfiercn Rechtecke verwandelten, die frflheren kleineren rechteckigen Kar- 
tuschen sich aber zu den den Thronen entsprechenden Bildfeldern efWeNcflen, dabei aber alle omamentale Be- 
gleitung preisgeben mufiten. So war aber flir di« MedaiUoos Plata ga n aa mt an Stelk der atehenden Ovale 
tfatan di« JBr MMHche Danteilung bequemeren Kreise, und die rierlldien Puttl wuchsen sidi xu den lierrlidien 
igindl, der lebendigen Verkörperung der dem StcingerOst innewohnenden architektonischen Kräfte aus. Die 
Throne selbst verzichteten auf Muscheln und Girlanden und sollten nur UehSu&e für die gewaltigen Sitzfiguren der 
Propheten und Sibyllen werden. Alle Dekoration wich entweder in die Umrahmung der tief unten sitzenden 
Inscbrifttafehi zurOck oder verdichtete, tldi ni ganz plastischen GeUMcn wie Atlantcnputti an den Thronlehnen 
und wflrfelfBrmigen Sitaen fttr die Igundi. 

Von der Londoner Zeichnung zum Fresko vollzieht sich also der Wandel von der Fl.'lchendeknratiun zum 
Ausdruck des Piastisch-Funktionellen; darin bezeichnet die Pariser Skizze einen cnLsctteidcnden Wendepunkt. 

Zu vielen Erklärungen hat schon der Umstand AnlaB gegeben, daB der Eintretende die biblischen Erzäh- 
lungen gleichsam in umgekehrter Reihenfolge ablesen mufi; denn über dem Eingang sieht er Noahs Schande, Olwr 
dem Altar den errten SdiOphmgsakt. Steinmann u. a. suchten die tJnache tm TsktgefSM des Kitastien; Oantner 
gibt dagep.en. .f.if Skf.'.?i'n zisr ehernen Schlange Restützt, der Ver:m:ti:;if? Raiiii^, daß ur?;irü!ic;lic!! nicht die Schöp- 
fung geplant w.4r, Mindern eine Serie anderer allteslanitritlicher Üilder, zu deren die Nnaii^ci-cliiciiten nicht das 
Ende sondern den Anfang gebildet hatten. Schon aus praktischen Gründen war Michelangelo genötigt, Stio W«fk 
beim Osteingang zu beginnen; der Altarraum sollte solange wie mtgUch von Gerüsten frei tdeiben. 
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Michelangelo, Entwürfe für die SIxtinische Decke. 

263. London, British Musculi). 264. Paris, Sammlung Wauters. 

(Nach Moiiatsh. t. KuIL^tw.) 

In ticzug auf die Entstehung der einzelnen Teile haben Steinmanns Ausführungen durch Thode eine wesent- 
liche Revision erfahren. hVst steht nunnu-hr, daß Michelangelu zuerst die biblischen Szenen zusammen mit Ignudi 
und Prtipheten und Sibyllen gemalt hat und daß dabei sein Stil eine Wandlung zum Großartigen und Gewaltigen 
durchmachte, und daß ferner die Stichkappen und Lünetten das Werk der letzten Arbeitsperiode sind. Die Chrono- 
logie gestaltet sich also folgendermaßen: 

1. Vom Herl>st 1508 bis Ende 1509 entstand die erste Hälfte der Deckenmalereien von Noahs SUhnopfi-r 
bis zur Erschaffung Evas, und die Propheten und Sibyllen bis Ezechiel und Cumaca (inkl.); dieses Stück wird 
nach Abbruch des Gerüsts vom Papst besichtigt. 

2. Von Ende 1509 bis zum August 1510 vollendet Michelangelo die zweite Hälfte der Decke. 

3. Infoige Goldmangels tritt eine elf Monate andauernde Pause ein, während welcher Michelangelo im 
September und DezcntlKr 1510 zum Papst ins Lager nach Bologna reist, um sich die nötigen Geldmittel zu ver- 
schaffen. Im Januar 151 1 nach Rom zurückgekehrt, arbeitet er an den Kartons für Lünetten und Stichkappen. 
Am 14. August las Julius II. in der Sixtina eine Messe. 

4. Vom August 1511 bis Oktober 1512 entstanden die Vorfahren Christi in den Stichkappen und Lünetten. 
Am 31. OktotH-r 1512 wurde die Kapelle dem Besuche gcfiffnet. 

Die inhaltliche BedeutungdcrDeckcnfresken. Zu der durchaus freien typologischcn Gegenüber- 
stellung von alt- und ncutestamentlichen Szenen der quattroccntistischen Meister bildet Michelangelos Werk die 
Krönung und den Abschluß. Bei den Qunttrocentofreskcn war der Gedankengang z.T. kompliziert und versteckt; 
die rein liturgischen Grundlagen waren möglicherweise von Anspielungen auf zeitgenössische Ereignisse durchsetzt; 
eindeutig klar entrollt sich dagegen der Gedankengang in Michelangelos Werk. Die Schöpfungstrilogie, die auch die 
Geschichte des ersten und zweiten Stammvaters der Menschheit, Adams und Noahs umfaßt, bedeutet die Erziehimg 
des Menschengeschlechts auf das Erscheinen Christi, auf die Fieischwerdung des Wortes hin; die vier Eckfelder 
mit ihren mutigen Taten und wunderbaren Rettungen sind Verkündigungen der Erlösung und des zukünftigen 
Heils. Zu ihrer Rettung bedarf die Menschheit der Führer und Erzieher; das sind bei den Juden und Heiden 
die Propheten bczw. Sibyllen. Breit spannt sich dann die Heilshoffnung und Verheißung in den Vurfahrcn Christi 

Eschcr, Malerei iiitd Renaissance in Mittel- und UnU-iUaticii. 
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265. Michelangelo. Judith. Rom, SIxtinn. Phot. Anderson. 



aus, und noch einmal nimmt der KQnstler die Ver- 
heiBimgdes Heils in den erzählenden Gegenständen 
der Medaillons auf. Die Auswahl der Szenen und 
der Personen der Propheten stimmt nim t. T. mit 
Lektionen der Fastenzeit und hauptsachlich der 
Chiirwoche Uberein, welche speziell das Erliisungs- 
werk Christi in Erinncrunß rufen «ollen. (Diese 
Ausführungen werden anscheinend durch die Tat- 
sache tx-statigt, daß die beiden Lünetten der Altar- 
wand, welche später dem Riesenfresko des jüngsten 
Gerichts geopfert worden, die Passahnaclit und das 
Opfer Abrahams enthielten, Bibcistellen, welche 
ebenfalls in der Karsamstagsliturgie vorkommen.) 
Doch ist es verfehlt, den Künstler auf diese einzige 
Quelle verpflichten zu wollen. Denn die Erzählungen, Propheten und Sibyllen waren jener Zeit durchaus 
geläufige Themata, und Michelangelo brauchte nur an die lebendige Überlieferung anzuknüpfen. Höchst- 
wahrscheinlich konnte er aber, wie fCmile Mäle auseinandersetzte, auch aus einer speziellen Quelle schöpfen, 
nämlich aus ßarbieris Discordantiae nonnullac intcr Hieronymum et Augustinum, einem Werk, daß schon vor 
seiner Drucklegung berühmt und verbreitet war. In diesem werden nun die Propheten und Sibyllen mit ihren 
messianischen Weissagungen aufgeführt, und der Umstand, daß ihre Reihenfolge sowie die Auswahl der Pro- 
pheten, auch Alter und Tracht Einzelner mit den Sixlinafrcsken übereinstimmt, verdient sicherlich Beachtung. 
Es liegt durchaus kein Urund vor, gelehrte Mithilfe bei der Abfassung des F*rogramms, soweit es dessen Inhalt 
ant>etrifft, in Abrede zu stellen; denn dies bedingt keineswegs eine Einmischung in das künstlerische Schaffen. 

Erzählende Darstellungen der Mittclzone und der sphärischen Eckfelder. 
I. David tötet Goliath (nordöstliches Eckfeld). Man wird schwerlich behaupten können, daß sich die aufrechte 
abgestumpfte Pyramide der Gruppe gut in das Dreiecksfeld mit abwärts gerichtete Spitze einfügt. Trotzdem 
der Riese der Lünge nach hingestürzt ist, bleibt auf allen Seiten noch viel ungenützter Raum. Goliath versucht 
zwar, sich aufzurichten und dreht den Kopf bildcinwUrts, den im Hintergrund sichtbar werdenden Kriegern zu, 
als ob er von dort Hilfe erwartete; aber David ist rittlings auf ihn gesprungen, drückt ihm den Kopf nieder und 
schwingt den Säbel. Die helle Fläche des Zeltes dient als Folie für die Plastizität der Gruppe, und die nach oben 
konvergierenden Linien suchen ihrer Vertikalrichtung zu Hilfe zu kommen. Um die Erzählung fesselnder zu ge- 
stalten, wählt Michelangelo einen spannenden Augenblick: Der Riese ist nicht ganz betäubt, er sucht sich auf- 
zurichten, und David muß sich beeilen, um seines Sieges sicher zu sein. 

2. In der Judith mit demHauptcdes Holofem (südöstliches Eckfeld, Abb. 265) fand der Künstler Gelegenheit, die 
Spannung feiner zu formulieren, indem die jüdische Helden jungfrau ob dem Geräusch des dem Rumpfe des getöteten 
Bramarbas entströmenden Blutes leicht erschrickt, sich umwendet und sich beeilt, das der Magd aufgeladene 
Haupt mit dem Tuche zu ducken. Die horizontale Abfolge der Szenerie ließ freilich die untere Spitze des Dreiecks 
ungenützt, aber dies fällt gegenüber den andern kompositioncllen Vorzügen kaum in Betracht. Der Künstler 
gibt der Frauengruppe in der Mitte Kaum und hellen Hintergrund, sodaß sich alle Feinheiten der Zeichnung, 
wie die eckige Bewegung der alten Magd und die elastische der Judith klar abheben. Flankiert werden beide 
durch die unförmliche Masse eines zusammengekauerten Kriegers und die schweren Formen des nackten im Ge- 
mach liegenden Leichnams der gleichsam im Todeskampf erstarrt ist ; Nicht zu Ubersehen ist, wie Michelangelo die 
wuchtigen Horizontalen und Vertikalen der völlig schmucklosen Szenerie in den beiden Frauengestalten, nämlich 
in der Haltung der Arme, der Schüssel mit dem Haupt, den Gürteln und der Kopfbinde der Judith wiederholt. 

3. Noahs Schande war ursprünglich wohl für ein kleineres Bildfeld berechnet; man fühlt noch das Eingeprcßt- 
sein in die horizontale und vertikale Begrenzung und das Angestückte der den Boden grabenden Figur Noahs zur 
Linken, der auf einen grabenden Adam Quercias am Portal von S. Petronio in Bologna zurückgeht. Selbstredend 
hat Michelangelo in seiner Fassung des Themas alles Unterhaltende und ,, Witzige" beiseite gelassen und den 
seelischen Gehalt in die herrliche Gruppierung und Gebärdensprache gelegt. Durch die Nacktheit aller Figuren ist 
dem Bilde alles Peinliche genommen; man empfindet das Entblößtsein des schlafenden Greises an sich nicht un- 
würdig; nur die pathetische Gebärde, mit welcher Sem den .Mantel über den Vater zieht, die hinweisende Gebärde 
des uns den Rücken zukehrenden Harn, und die Gebärde Japhcts, der zur Eile antreibt und Ham mit vorwurfs- 
vollem Blick wegzuziehen sucht, erklären den ganzen Sachverhalt. Michelangelos Gebärdensprache ist ein Thema 
für sich; Harns Zeigegebärde und seine Drehung gehört zu den Meittcriösungcn. 
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26ö. MichL-langL'lo, Siindcnfall und Vertreibung. Rom, Sixtina. (Nach Sicinmann.) 



4. Die Sintflut ist dem Künstler als Komposition am wenigsten geglückt; locker sind zwei Figurenkomplexe, 
einer für eine QuadrntfUkhe, der andere für einen Kreis, zus<immengefUgt. Michelangelo untersuchte und löste das 
Thema auf seine seelischen Werte hin, indem er die unter dem Zwang höchster Not ausbrechenden guten 
und schlechten Instinkte der Menschen in verschitdenen Gruppen darstellte, das Naturereignis selbst aber nur 
durch kahle Dergkuppcn und einen verdorrten Daum andeutete. Die Raumtiefe brachte er durch Entfernung 
der einzelnen Gruppen, durch Abnahme der GrOOenverhältnisse und durch Emporsteigen aus der Tiefe zur An- 
schauung. 

5. In Noahs Opfer, dem er zugunsten der viele Figuren erfordernden Sintflut ein kleineres Bildfeld zuwies, 
korrigierte er ßntticcilis Komposition des Reinigungsopfers mit ihrer erzwungenen aber ungenützten Tiefe. 
Wiederum bildet eine glatte Wand als Hintergrund den Resonanzboden für den ganzen plastischen Reichtum der 
Gruppe. Diesen erzielt Michelangelo durch Übereckstellen des Altars, so daß die Figurenmassen auf beiden Seiten 
aus der Tiefe hervordrangen und sich im Vordergrund elastisch verketten. Dadurch, daß der Knotenpunkt, d. h. 
zwei veri-inigtc Hilndepaarc, neben die Mittelachse fallt, ist der Zwang der jener entsprechenden Altarkantc be- 
hoben. Michelangelo laßt ferner einen nackten Jüngling auf der Erde knien und nach dem Feuer sehen ; so ist die 
Vermerkung eines Tatbestandes — Darstellung der Einfeuerung — Ursache einer die ganze Bildwirkung be- 
stimmenden plastischen LOsung geworden. 

6. Im Sündenfall und der Austreibung aus dem Paradies hat Michelangelos psychologische Darstellungs- 
kraft ihre Sonnenhöhe erreicht; es ist aber Wert darauf zu legen, daß ihm Quercia in der Betonung des Seelischen 
vorangegangen ist. Dieser erfaßte als erster klar das Ulderspiel der Gedanken und Empfindungen: zuerst weigerte 
sich Adam, dann setzte Eva mit Schmeicheln und Kokettieren ein, da brach der Widerstand des Mannes. Raffael 
und seine Schüler erfaßten am Vorgang nur die symmetrische Komposition der Figuren zu beiden Seiten des 
Raumes; der Vorgang an sich war für sie etwas selbstverständliches. — Michelangelo trennt Sündenfall und Ver- 
treibung durch den Baum; so wird dieser zum Ziel und Ausgangspunkt zugleich. Um seinen Stamm ringelt sich 
der Schlangcnleib der Versucherin; aus seinem Geäst neigt sich ihr Körper herab und streckt hastig ihren 
Arm aus. Hinter dem gleichen Baum saust der Racheengel mit gezücktem Schwert hervor. Nur mit bewegten 
Bodcnlinien und weitausgreifenden belaubten und schattenspendenden Ästen deutet Michelangelo das Paradies 
an; nicht dessen Wonne ist ihm wichtig, sondern die seelische Abwicklung des SQndenfalls. Keiner hat wie er 
den Sinn der Bibclworte erfaßt und bildlich umgeschaffen: ,,Und das Weib schauete an, daß der Baum gut war 
davon zu essen und lieblich anzusehen, daß er auch ein angenehmer Baum würe, weil er klug machte. Und nahm 
von dessetbigen Frucht und aß und gab ihrem Manne auch davon, und er aß." Indem er Mann und Weib auf der- 
selben Seite des Baumes gruppierte, stellte er ihre Psychen zu unmittelbarem Vergleich nebeneinander. Adam, 
der robuste Kerl, greift mit ausgestrecktem Arm — der andere beugt den Ast nieder — ins Gezweig, um selbst 
die verbotene Frucht zu erobern. Sein Profil ist beschattet, denn die Hauptperson ist Eva. Wahrend sie lässig 
am Stein lehnte, hat sie die Stimme der Versucherin im Gezweig flQstcm gehört; sie wendet sich um, richtet ihren 
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Kopf mit dem Ausdruck des VerlaiiRens nach obtn; da taucht die Hexe dt-r VerfUhruiiß aus dem Gezweig: der 
Mensch ist hypnotisiert, der Arm wie von magnetischer Kraft cmporßczoßeii, der wehrlosen Hand wird vom hastig 
herausfahrenden Arm und seiner krallenartigcn Hand der Apfel eingedrückt. Das, Menschenkind wird in seiner 
unbeschreiblichen Schönheit, aller Verführung bereits zuganglich, auch lur siegreichen Verführerin des Mannes, 
dem der Apfel, das Geschenk der Sünde, nur durch das Weib zuteil wird. Drei Köpfe sind Ausdruck dreier Seelen, 
aber in nicht geringerem Maß« sind es die drei Arme. 

Wilder und rauher, packender und tragischer als bei Masaccio ereignet sich der Vertreibung aus dem Paradies. 
Wie eine Sturmwolkc braust der Engel heran und stößt das Meiischenpaar in die Einöde hinaus bis zum Rand 
des Bildes. Im leeren Raum, der dazwischen gähnt, liegt die ganzv Trostlosigkeit der Zukunft. Dieses Menschen- 
paar schluchzt nicht auf in tiefen Reuequalen. Die Sünde macht sie verstockt. Schwach ist Adams Abwehr, der 
den Himmelst)oten nicht zu schauen vermag. Hasserfüllt wendet Eva sich um, aber wie scheu duckt sie sich neben 
Adam! Riesengroß wirken diese Gestalten vor der absoluten Ode; der Widerstand dieses Titancngcschicchts ist 
begreiflich, und darum ist seine Nutzlosigkeit so erschütternd! (Abb. 266). 

7. Die Erschaffung des Weibes, wie sie Michelangelo auffaßte, ist die Sublimierung Jener naiven dem Bibeltext 
folgenden Auffassung, daß Gott die in einen weiblichen Körper sich verwandelnde Rippe aus Adams Seite heraus- 
zieht. Oott, der mit der Machtfülle seiner Gestalt im Rahmen kaum Platz findet, vollzieht mit auffordernder Ge- 
bärde das Wunder, daß sich das voll erblühte Weib neben dem in tiefstem Schlaf an den Felsen hingegossenen 
Adam erhebt und sofort seinen Schöpfer ant>etet. Das Emportauchen und das seinen Ursprungsort plötzlich und 
entschieden Verlassen, betont Michelangelo dadurch, daß er der Richtungsdiagonale Evas eine dem Körper Adams 
ungefähr parallel laufende entgegcnfUhrt. Der Reichtum an Bewegung, der Evas Figur übertragen ist, spannt sich 
in die ruhigen Begrenzungsmassen des abschließenden kahlen Baumes links und Gottes rechts. Man beachte, wie 
der Künstler dem Felsblock der Gottesfigur das mühsame Entstehen der Vertikale aus dem an die Erde gebannten 
Körper und seiner Umgebung gegenüberstellt; man mag femer die Entstehung des Weibes aus dem Körper des 
Mannes darin mit künstlerischer Vollendung ausgedrückt finden, daß die schmiegsame Diagonale des Evakörpers 
ihren Ursprung in der schlaff herabhängenden, kraftlosen an den Bildrand gelehnten Hand Adams und in der 
Kur\'e seines linken Arms hat, die sie nach kurzer Unterbrechung — die Lösung vom Ursprungsort — fortsetzt. 
Breiter als in den vorangegangenen Bildern legen sich Lichter und Schatten auf die Körper und weicher sind dessen 
Farbtöne vertrieben. 

8. Auch die Erschaffung Adams bedeutet die für jene Zelt höchst mögliche Auffassung der Erzählung, daß 
der Herr den Menschen aus Staub von der Erde gebildet und ihm einen lebendigen Udcm eingehaucht habe. In 
menschlichen Formen, aber z. T. noch schwer und unbeholfen, wie ein Lehmgebilde liegt der erste Mensch auf der 
Erde, aus ihr gebildet, noch ihr gehörend und darum in ihren Umriß hineingebannt. Aber nun schwebt Gott, 
nicht mehr nur Schöpfer, sondern auch Vater des ersten nach seinem Ebenbild geschaffenen Geschöpfs, wie ein 
„Zephyr mit seiner Geisterbarke" heran. Mit dem einen Arm umschlingt er seine Ul)erirdischen Wesen, den andern 
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2&i. Michelangelo, Erschaffung der Tiere. Rom, Sixtina. Phot. Alinari. 



fitreckt er aus, milde ut)d sanft, und aus seiner gütigen Hand, genauer aus seinem einen Zeigefinger, strömt LA'bcn 
aus in des Menschen Leib. Wie von magnetischer Kraft wird Adams linker Arm erhoben und ausgestreckt, so daß 
mechanisch des Menschen Finger den Finger des Schöpfers suchen ; und dieses einströmende ndcr wie ein Funke 
überspringende Leben läßt das Herz schlagen und das Blut rinnen, es löst die Glieder, und der Blick Oottts weckt 
im menschlichen Gebilde die Seele. Wo sind die Worte, welche die Schönheit fassen, die im Unterschied der Arme, 
der Beine und des Ausdrucks Griftes und des Menschen liegen? Und dieser Gegensatz zwischen der unbeweglichen 
Masse der F.rde imd der die Lüfte durchsegelnden Gottesschar! Und weil in der t>clebenden und ervt zu leben be- 
ginnenden Hand der Angelpunkt der Erzählung liegt, nimmt der Maler beide über die Umrisse der Erde bczw. 
des Mantels hinaus und isoliert sie vor der freien Atmosphäre (Abb. 267). 

9. Die Erschaffung der Tiere hat Michcintigelo weniger um des Objekts als um des Subjekts willen gemalt. 
Den Schöpfer in einer neuen Art schaffender Gebärde; ruhig schwebt er, von Geistern begleitet, wie eine scgcn- 
spendende Wolke Ober der Erde, die er, durch Segen und Befehl zugleich mit neuen Lebewesen bevölkert. Er 
breitet sich nus, allmächtig, allgütig, alliebend (Abb. 268). 

10. Im nächsten und größeren Rcchteckfcld vereinigt Michelangelo zwei Schöpfungsakte, die Erschaffung der 
Gestirne und der Pflanzen, denn für ihn folgen sich die Ereignisse noch rascher als in der Bibel. Gott Ist allgegen- 
wärtig. Oberau schafft er, und darum erscheint er zweimal in fast gleicher OröBe. Wie ein Orkan braust er durch 
die Lüfte, er reckt die Arme aus, und vor und hinter ihm leuchten die Gestirne in den Bahnen, die er ihnen an- 
weist, und seine Geister blicken staimend und geblendet zu den leuchtenden Gebilden empor. Kaum war er da, 
entschwebt er, ohne Geister, in ruhiger, mehr schwimmender Bewegung unseren Blicken und unter seiner seg- 
nenden Hand sprossen die Kräuter (Abb. 260). 

11. Als Trennung von Licht und Schatten malte Michelangelo Gott In noch unbestimmtem Chaos und in einer 
schwer faßbaren Urbewegung, nämlich einem AufwartsstoBen, Sich-Drehen, Die-Arme-Aufwerfen und Den-Kopf- 
Zurücklegen. Wie eine Wolke bläht sich hinter ihm der Mantel. Diese Bewegung schafft den Raum, ordnet das 
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Weltall; die cmporgrclfcndcn Hände und die dem 
dunkeln Abgrund abgcwatidtcn Blicke entzünden 
das Licht. „Im Anfang war die Tat." 

Die beiden sphärischen Eckfelder unterscheiden 
sich vom östlichen Paar durch die fast vollständige 
Ausfüllung der zur Verfügung stehenden Bildfläche, 
durch viel lebhaftere Bewegungen und stärkere 
Andeutung der Raumverhültnissc. 

12. Die Trildgie von Esther und Haman (nord- 
westliche Ecke) gruppiert sich so, daß die Ex- 
position — Ahasvcrs Befehl zur Ausrottung der 
Juden — und die Peripetie Ahasvcrs Gastmahl 
mit Entlarvung Hanians durch Eithcr — die seit- 
liche Flankierung der Katastrophe nämlich der 
Kreuzigung Hamans bilden. Das „Gastmahl" drängt 
sich zu symbolischer Kürze zusammen, weil hier alles 
auf die Gebärdensprache ankonimmt. Drei Figuren an 
einem leeren hellbeleuchteten Tisch; aber wer vermißt den Luxus eines königlichen Ga.stmahls bei dieser Starke der 
Gebärdensprache? Zwischen der überzeugenden Kraft der Wahrheit und dem Entsetzen des entlarvten Bösewichts 
das Erstaunen des Irregeleiteten: die Gebärden Esthers haben etwas Angreifendes, davor Haman zurückweicht. 
Das „Gastmahl" teilt sich mit dem gekreuzigten Missetäter in die linke Bildhälfte: auf einen Baumstamm 
genagelt, erinnert er in seinen wilden Gebärden an die bösen Schächer; noch nie hatte Michelangelo ein so 
jähes Herausfahren der Gebärde und Hineinstoßen in die Tiefe gemalt. Wildeste Leidenschaft durchwühlt den 
Körper; es genügt, daß Haman den Kopf trotzig zurückwirft, so daß der vordere Arm ihn überschneidet. 
Was vermochte sein Gesicht mehr zu sagen, besonders da uns Michelangelo unmittelbar daneben die Judasphysiog- 
nomic des Anstifters zeigt? — Breit entfaltet er die Exposition. Die eine stehengebliebene Wand des königlichen 
Gemachs, in welchem Ahasver auf dem Bette seine Befehle erteilt, hat mit seiner Verkürzung raumschaffende 
Kraft. Der aus der Türe heraustretende und der davor sitzende Diener tragen gleichsam die königlichen Befehle 
nach außen. Ihr Vorquellen verhütet die Aufdringlichkeit der mittleren Bildachsc. Eine Menge von Vorstudien 
hat sich für die Figur des gekreuzigten Haman erhalten; ein Beweis, welche Wichtigkeit ihr der Künstler beimaß. 

13. Die eherne Schlange (südwestliche Ecke) bedeutet eine Höchstleistung an Bewegungsstarke. Michelangelo 
scheidet durch die seitlich sich erhet^nde erhöhte Schlange die kleine Schar der Geretteten, die wie eine Mauer 
dastehen, ruhig in ihrer glaubigen Zuversicht und ihrem Dank. Wiederum zieht der Künstler einige besonders 
sprechende Hände über die vertikale Begrenzung dieser Mauer hinaus. Größer aber ist die Schar der Getroffenen 
die sich vom Rettungssymbol weg in der Raserei der Verzweiflung, als Kolosse von Leibern Ubercinanderwälzen 
oder in den gewagtesten Verkürzungen aus dem Bilde herausstürzvn, keine Laokoonfiguren mehr, sondern bild- 
gewordene Phantasien aus Dantes Hülle. Durch dieses rasende Toben und die zermalmende Wucht der gefolterten 
Leiber hat der Künstler die Mittelachse ganz a\isgeschaltet. Aber als ob ihm die Sprache der höchsten Leidenschaft 
noch nicht ganz geläufig wäre, läßt er sich da un^l dort störende Parallelismen zuschulden kommen. Erblickt man 
heute in unmittelbarer Nachbarschaft das einige Jahrzehnte spater gemalte jüngste Gericht, so glaubt man der 
Künstler habe nur den 1512 abgebrochenen Faden wieder aufgenommen {.Abb. 269). 

Bei der Auswahl und in einzelnen Fallen für die Gruppierung der Propheten und Sibyllen 
benutzte Michelangelo wahrsclieinlich die oben genannte Quelle. Aber der wundervolle Rhythmus 
in Verteilung von Alter, Geschlecht und Haltung konnte nur iMichelangelos Werk sein; die Kunst 
der Vergangenheit wie die Literatur vermochten ihm nicht mehr als vereinzelte Anregungen zu 
geben. Von den sieben Propheten versetzt er je einen, den Greis Zacharias und den jugendlichen 
Jonas an die beiden Schmalseiten. Dann bleiben ihm fUnf Propheten und fünf Sibyllen; diese 
verteilt er so, daß auf die Südseite drei Propheten und zwei Sibyllen, auf die Nordseite drei Sibyllen 
und zwei Propheten entfallen. Auf der Südseite wiegt das Alter vor; die erythräische Sibylle 
ist die eitizig jugendliche der ganzen Reihe. Umgekehrt repräsentiert auf der Nordseitc die Cu- 
maea allein das Grcisenalter; jugendliche Propheten und Sibyllen scharen sich um sie. Die Mitte 
jeder Reilic bezeichnet eine Oreisengestalt: Ezechiel (Südreihe) und Cumaea (Nordreihe). Auf 
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der Südseite prägt sich nun ein ganz klarer Rliytli- 
tnus in der Haltung aus. Ezechiel wendet sich heftig 
aus der Vorderansicht ins Profil. Die ihm benach- 
barten Sibyllen sind nun ruhige Profilgcstaltcn 
(Erythraca und Persica), während sich die die Reihe 
absclilicßenden Propheten durchaus in Vorderansicht 
halten (der erregte Joel und der ganz in sich ver- 
sunkene Jereniia). Ein so durchsichtiger Rhythmus 
herrscht auf der Nordscitc nicht, da sämtliche Figuren 
fast gleichmäßig Drehungen und Überschneidungen 
zeigen. Hier waltet neben der Steigerung des Stils 
(s. 0.) mehr das Prinzip der Teilung. An der Ost- 
seite beginnt die Inspiration (Delphica und Jesaja); 
mit der Cumaelchen Sibylle hebt das Forschen in 
den Büchern an, das durch drei Figuren immer wieder 
abgewandelt wird. Rein kompositionell betrachtet 
übt Michelangelo an dieser Reihe vorwiegend das 
Problem des Kontraposts. Den beiden ersten öst- 
lichen Paaren gibt er irgendwie dieselbe Richtung. 
In der Mitte setzen die Gegensätze ein, indem nun 270. MichLi.mgLid, Uuiici. H»tn, sixtina. 
die drei noch folgenden Figuren der Südseite nach '^"■i"«"' 
Osten, die der Nordseite nach Westen gerichtet sind. Beide Reihen folgen jetzt der Richtung 
ihrer rechten Hand. 

Zacharias (Sacharja) verkörpert das einfachste Motiv seines Berufs, nämlich das Nachschlagen einer Prophe- 
zeiung. Der Oberkörper In reiner Profilansicht, die Lage der unteren Extremitäten nähert sich der Vorderansicht, 
die Knie bilden die markantesten Binnenformen eines streng umschlossenen Bezirks, der sich, ein Mantelcndc aus- 
genommen, vollständig innerhalb des vom Thron abgegrenzten Raumes halt; aber die Lage der Glieder unter 
dem Mantel ist unklar. Bezeichnenderweise webt noch viel freier Raum um den Propheten und seine beiden 
ruhig wartenden Putten. 

Nord reihe. Die delphische Sibylle erlebt im Moment, in welchem sie ihre Schriftrolle aufnehmen wollte, eine 
Vision. Der Arm bleibt frei in der Horizontallage, der Kopf verharrt in seiner Kükv^'ärtsdrehimg, der Mund öffnet 
sich leicht, die großen Augen strahlen in seherischem Wahnsinn. In dieser Figur, wie bei den anderen der Südseite, 
entwickelt Michelangelo das Kontrastproblem (s. o.); die Haltung besteht aus einer Summe von Richtungen 
und Gegenrichtungen, von Vor und Zurück, Face und Profil mit ihren Übergangen. Trotz der energisch angctöntcn 
Linksrichtung rettet Michelangelo die Fronthaltung durch Drehung des Kopfs und gleichmaßige Verteilung der 
Massen. Man beachte den Gegensatz zwischen dem offenen Umriß links und der wuchtigen einheitlichen Kurve 
rechts (Abb. 270). 

Jesajas. Durch eine Vision wird der Prophet aus völliger Versunkcnhcit geweckt und gezwungen, seine Oe- 
danken auf die Außenwelt einzustellen. Seine Brauen ziehen sich zusammen, eine tiefe Falte gräbt sich oberhalb 
der Nase in diesen Wulst; so drückt sich, nach Thodes Ausdruck, nervöse Feinheit und träumerische Vcrscnkungs- 
fahigkert aus. Wie schmerzlich wird es ihm, die Welt, in der seine Gedanken leben, auf höheres Geheiß plötzlich 
zu verlassen. Michelangelo hat mehr plastische Werfe aus der Figur getrwt, als z. B. beim Joel (der Dcilica gegen- 
über). Die Körperformen werden starker, und der gebiahte Mantel überschneidet an zwei Stellen die Thronarchi- 
tektur. Folgendes mag an dieser Figur hervorgehoben werden: ein Putto zeigt dem Propheten, wo die Stimme 
ertönte, die ihn weckte; das Kind wird zum Vullstrccker des höheren Willens. Sein Gegenstück ist die linke Hand 
des Propheten, auf der noch soeben die Stime geruht hatte. Der Putto im Licht, die Hand im Schatten. Über, 
des Propheten rechter Schulter halt eine Agraffe den Mantel zusammen; jah weichen seine Saume auseinander 
um dem rechten Arm Platz zu machen, der die entscheidende Gegenrichtung gegen den Kopf und den Putto aus- 
zuführen hat und darin nur vom rechten Bein unterstützt wird. Man beachte auch, wie der aufgestützte linke 




Dlgitized by Google 



296 



PROPHETEN UND SIBYLLEN 




Arm erst vertikal ansteigt als Gegcti- 
-satz zum rechten Unterarm, dann 
atH-r die Parallelrlchtunj; zum rechten 
Oberarn» sucht, sodaß die Hand noch 
die frühere Ruhelage des Kopfs an- 
deutet. 

Die uralte cumüischc Sibylle geht 
mit den RIesenfonnen ihres Leibes 
hoch über menschliches Maß hinaus. 
Sic hat ihren Pollanten gepackt, die 
Seiten aufgeschlagen und vergewissert 
sich über eine Stelle, Inden) sie deren 
Wortlaut murmelnd nachspricht, .^ul 
beiden Seiten lädt der Umriß stark 
über die Throngrenzen aus; aber da? 
plastische Schwergewicht liegt auf 
der linken Bildh^lftc; beide Putten 
sind dahin versetzt. Das nach rechts 
hinübcrgedrangte eine Bein soll die 
Gegenrichtung gegen Arme und Ober- 
körper vollziehen; .Michelangelo baut 
die Figur im wesentlichen auf Rich- 
tungskontraste auf, verlegt atierschon 
das Schwergewicht nach einer Seite. 

Daniel schreibt aus seinem Folian- 
ten, der die Oesaintprophezeiunji 
enthalt, eine Stelle auf seine Rolle 
ab. Die ganze Gestalt drängt aus der 
Nische heraius, drückt das Fußbrett 
tiefer in den Zwickel hinab und be- 
rührt mit seinem Scheitel das obere 
Gesimse. Der Oberkörper folgt mit 
starker Vorwartsbeugung der schrei- 
benden rechten Hand; weit greift der 
linke verkürzte Arm nach vorn, um 
auf dem Rand des Folianten zn 
ruhen, den ein Putto, zwischen die 
.luscinandergcsprcizten unteren Ex- 
tremitäten gefaßt, stützt War die 
Cumaea noch in Hochrelief cnt- 



271. Michelangelo, Libyca. Rom, SIxtina. (Nach Sitinmann.) wickelt, so vertritt Daniel eine durch- 

aus frciplastische Auffassung. 

Die libysche Sibylle dreht sich auf ihrem Sitz imd legt das Buch zurück, um dann die Prophezeiung zu be- 
ginnen. Im etwas gekünstelter Stellung kombiniert Michelangelo Profil und Kopf von unteren Extremitäten mit 
Rückenface; er sparte dieses Problem für die halb entblößte Bewohnerin Afrikas auf. Wenn sich bei einzelnen 
Gestalten spröde Ocwandtcile mit Dissonanzen der Linienführung geltend machen, so ist dies an dieser Figur in 
besonders hohem Maße der Fall; wie die Drehung des Körpers, so wirkt auch der Parallelismus zwischen Körper 
und linkem Unterschenkel störend (Abb. 271). 

Südreihe. Beim Propheten J(k-I stellte Michelangelo die innere Erregung, das Auffahren aus der ruhigen 
Haltung und rasche überlesen einer Stelle vor Beginn der Prophezeiung dar. Die Frontalhaltung mußte durch 
Seitwartstieigen, leichte Drehimg des Kopfs, Zurticksetzen des einen Fußes und ungleiche Inanspruchnahme der 
Arme für die Silhouette variiert werden. Wie beim Zacharias die Protilstellung durch großartigen Kurvenschwung 
belebt wird, so gliedert der Künstler das Aufragen der Joelfigur durch wiederholte aber noch etwas brüchige Hori- 
zontalen. Auf den kahlen, langbärtigen, ruhigen Greisenkopf des Zacharias läßt er den bartlosen, feurigen Gelehrten- 
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köpf mit flammenartig loderndem 
Haar folgen. Mußten durt die Putten 
dem cmporgchaltcncn Buch die Wage 
halten, so veranlaOtc die Frontstel- 
lung Joels die symmetrische Vertei- 
lung beider Kinder, denen sich auch 
seine Lebhaftigkeit mitteilt. 

In der Erythraea hat Michelangelo 
die Profilfigiir gegenüber der ersten 
Lösung im Zacharias bereichert, in- 
dem die Tiefenrichtung im aus- 
gestreckten , das Buch umblätternden 
linken Arm mehr zur Geltung kommt, 
der Oberkörper etwas in Vorder- 
ansicht gedreht erscheint und das 
Ütwrschlagcn des Knies eine reichere 
Faitenmelodie erzeugt. Ahnlich wie 
bei der delphischen Sibylle steht der 
geschlossene dem offenen Umriß 
gegenüber. Der eine Putto entzündet 
die Ampel; so kommt der beleuchtete 
Kopf der Sibylle zwischen einen 
Kern- und einen Schlagschatten zu 
stehen (Abb. 282). 

Im leidenschaftlich erregten Eze- 
chiel vereinigte der Künstler Front 
und Profil im stärkitcn Oegcnsatz. 
Aufspringen will der Prophet und 
sein Antlitz gegen Israel richten, 
prophezeien und strafen; aber eine 
furchtbare Vision, wohl diejenige V(m 
d«r Auferstehung des Fleisches, 
spannt seine Züge. Auf gespreizten 
Beinen t)cugt sich sein Oberkörper 
zur Seite, die ausgestreckte rechte 
Hand ist erstarrt, mechanisch um- 
klammert die linke die Schriftrollc. 
Auf die gewaltige K<)rperdiagünale, 
die von links nach rechts unten ab- 
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sttlrzt, folgt wie ein Katarakt im Felsbett der Sturz des Mantelstücks; ihr ordnet sich die Gegendiagonale, 
dreimal angetönt, willig unter. Der eine Putto, der wieder die Richtung der Vision weist, vollzieht die Rieh- 
tungsgegcns.ltze mit feinen Ausgleichen. 

Der persischen Sibylle beließ Michelangelo den traditionellen weißen Schleier, verwandelte ihn aber in einen 
auch den Kopf einhüllenden Mantel. Die lesende, den einen Fuß höher setzende Greisinnengestalt in Profil nimmt 
also das schon im Zacharias gelöste Problem wieder auf, aber Michelangelo intensiviert jede Linie und jede Form, 
sodaß auch die bucklige kurzsichtige Greisin mit ihrem eingefallenen Mund zum Riesenweib wird. Dadurch daß 
die Hände das Buch naher zum Gesicht führen, gewinnt die Figur an Massigkeit; indem das dem Beschauer fernere 
rechte Bein höher genommen ist, wirkt das Sitzen klarer und eindrücklicher, und nicht allein durch ihre Formen, 
sondern durch die breit hingesetzten Lichter erscheint die Plastizität der Glieder verstärkt. Dabei ist auch zu be- 
achten, wie Michelangelo die Plastizität durch das Einwärtsdrehen des Oberkörpers und das Herausdrehen des 
Knies erzielt. Überhaupt komponiert Miclielangcio diese Figur in weitgehendem Maße nach Licht imd Schatten. 
Brust, Gesicht, Hände, Bucheinband sowie die Putten verharren im Dunkeln. Mit hellen Lichtern holt der Maler 
den Hinterkopf, den linken Arm, das linke Bein und rechte Knie hervor und ebenso die geöffneten Seiten^des 
Buches als Quelle der Erleuchtung (Abb. 272). 
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Von jeher galt Jeremla als die ergrei- 
fendste und großartigste Figur des ganzen 
Zyklus. Eine Frontfigur wie am Anfang der 
Reihe, aber statt des Expansiven und Ex- 
plosiven der Joelfigur das ganz in sich Gc- 
kchrfc. Ein ungeheuerer Körpcrblock ver- 
schließt ein Qbcrmenschliches Maß von Leid, 
das ihn niedertieugt. Die aufgestützte Fiand 
verriegelt den Mund; kein Seufzer, keine 
Klage darf ihm entfliehen, ob darum auch 
der lebendige Körper zu Stein erstarre. Und 
wie sich eine Hand nur mUlisam aufrichtete, 
um das schmerzdurchfurchte tränenlosc Ant- 
litz zu stützen und den Mund zu verschließen, 
so sinkt die andere untätig in den Schoß; 
auch zu Trägern völliger Apathie bestimmt 
Michelangelo die Hände. Bei Joel bildete die 
Schragrichtung den Ausdruck von Willens- 
kralt; hier bedeutet sie den Zustand der 
Willenlosigkeit; alle körperliche Kraft ist 
von Schmerz niedergeworfen. Die herkuli- 
schen Formen umschließen nur unsägliches 
Leid. Bei Joel war der ganze Körper sprung- 
bereite Elastizität; Jeremia braucht starke 
Formen als Träger des lastenden, vornüber 
sinkenden Oberkörpers. Aber Michelangelo 
laßt beide Beine ins Dunkel zurückweichen; 
in grellem Licht hebt er das breit hingelagerte 
Gebirge des Uber die Knie gebreiteten Man- 
tels hervor, das Symbol passiver, unaus- 
gclöster und ungenützter Kraft. An die Stelle 
der Genien sind zwei erwachsene klagende 
Frauen getreten; sie dürfen den Schmerz 
ausweinen, den der Heros verschließen muß 
und den Kinder nicht zu verstehen ver- 
möchten. Die in der beiseite gelegten Schriftrolle hebräisch bezeichneten Verse der Klagelieder gel>en die Deu- 
tung: Jerusalem, die Witwe und Rahel, die ihre Kinder beweint. (Abb. 273) 

Über dem Hochaltar faßt Jonas die gewaltigen Formen der südlichen und die gewaltsamen Bewegungen 
der nördlichen Figurenreihe zusammen. In der Nische findet er keinen Platz mehr; er bewegt sich außerhalb ihrer 
Umgrenzung. Und was bedeuten dieses trotzige Zurückwerfen des Oberkörpers, der herausfordernde Ausdruck und 
die hadernde Gebärde der Hand? Warum das Erschrecken der Genien? Trotzdem Michelangelo in dem reichlich 
vorhandenen Nischtnraum auch den Walfisch anbringt, stellt er nicht wie altere Maler die Rettung des Propheten 
aus dessen Bauch dar, sondern seinen Streit mit Gott wegen der Erhaltung Ninivchs. Warum aber die unwürdige, 
menschlich-allzumenschliche Seite des Prophetenamts üt>er dem Altar? Michelangelos Entwicklung drängte not- 
wendigerweise auf die Lösung mit dem Höchstmaß von Bewegung. Für Ihn war das Ausgespienwerden durch den 
Walfisch zu anekdotisch und zufällig; er konnte die Auffassung eines Propheten nur aus den verschiedenen Seiten 
seines Amts entwickeln. Ohne Rücksicht auf mögliche EinwSnde entfaltete er somit das stärkste Bewegungs- 
problem aus der Auflehnung des Menschen gegen die Härte des prophetischen Amtes und schloß damit seinen Zyklus 
auf das Nachdrücklichste ab. 

Die schon anfangs festgestellte Steigenmg der Ausdrucksweise läßt sich, mehr oder minder stark, auch an 
anderen Figuren und Gruppen nachweisen. Die seitlichen Einfassungen der Thronnische tragen als einzigen 
Schmuck die in Steinfarbe gemalten Pu t ten paare als Reliefverzierung der Fronten. Zu Anfang stehen die Partner 
ruhig nebeneinander, dann fungieren sie pflichtgemäß als Träger des Gesimses; bald treten sie dichter zusammen 
und verschlingen ihre Arme, die Facestellung verlangt eine bewegte KOrpcrlinie, und die Umrisse suchen schon 
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274. Michelangelo, Igundo. Rom, SIxtina. 275. Michelangelo, Igundo. Rom, Sixtlna. 

(Nach Slcinmann.) (Nach Steinmann.) 



die Grenze des Steinblocks. Kopfdrehungen, SchrAgrichtung und tanzende Bewegungen sind der nächste Schritt. 
Sodann erscheint bei ruhigen wie bei bewegten Putten die RUckcnansicht, die engere Verschlingung der Arme, 
der Wechsel von Brust- und Rückcnface mit Drehungen, bis der fröhliche Tanz die Körper dicht ineinanderschlingt 
und reiche Übergänge von Frontansicht zum Profil offenbart. 

Die Durchgestaltung des Problems dcrin zehn Paare oderfUnf Quartette gruppierten zwanzig nacktenjüng- 
lingen über den Thronen und zu Seiten der erzahlenden Bilder darf eine gemalte Symphonie genannt werden, 
wobei natürlich die Steigerung zum Fortissimo das Maßgebende bleibt. Auf ihren würfelförmigen, wenig verzierten 
Steinsitzen haben diese Ignudi — der vollständige Gegensatz zu den für das Juliusgrab geplanten Sklaven — 
machtige Eichengirlanden zu tragen oder die Bänder zu halten, an welchen das ihrer Obhut übcrgebenc Krcis- 
medaillon mit der in Bronzefarbe gemalten biblischen Geschichte befestigt Ist. Bald sind beide Funktionen ver- 
einigt, bald wiegt die eine oder andere vor oder dann ist eine ganz ausgeschaltet. Nicht nur werden im Verlauf der 
Arbeit die Bewegungen immer stärker, sondern die Figuren unterscheiden sich immer schärfer voneinander. In 
strenger Symmetrie — Rückcnhalbface und Front mit überschneidenden Armen — voltziehen im ersten Quartett 
die beiden Paare ruhig und gelassen Ihre Aufgabe. Dann belebt der Künstler im zweiten Quartett die Symmetrie 
innerhalb der divergierenden Körperhaltung und gibt dem nördlichen Paar den Nachdruck; es möchte vom Sitze 
aufspringen, während das südliche Paar in belebter Ruhe verharrt. Im dritten Quartett führt der Maler die leichten 
Unterschiede an je zwei konvergierenden Körperpaaren durch, wobei wiederum das südliche Paar mehr Lebendig- 
keit entwickelt als das nördliche. Im vierten Quartett kennt er nur noch Symmetrie im Großen; die Divergenzen 
des SUdpaars belebt er durch ROckenface mit Ausbreitung der Arme und Brustfacc mit Überschneidungen. In der 
Konvergenz des Nordpaars erprobt er den Gegensatz zwischen offener Silhouette des Jauchzende"'' und der ge- 
schlossenen des Kauernden. Und diese Gegensätze sind es nebst vollplastischer Wirkung, die das fünfte und letzte 
Quartett bestimmen; bei leichter Konvergenz stellt das Nordpaar die stärksten Gegensätze zwischen offener 
und geschlossener Silhouette, freier und gehemmter Bewegung dar. Aber das herrliche Finale ertönt auf der Süd- 
seite, wo Michelangelo anscheinend Ideal und Wirklichkeit in Gegensatz bringt: die Ruhe des thronenden jugend- 
lichen Olympiers, der so gelassen seine Profil- und Faceansichten in einer vom Licht unterstützten Vollplastik- 
Wirkung entfaltet, und sein Partner, eine unter der Last der Girlande ringende Faccgcstalt, die mühsam einen 
bequemen Sitz sucht und bei der das Licht nur einzelne Kijrperstcllen herausreißt. (Abb. 274, 275.) 

In den breit umrahmten Stichkappen seufzen Vorfahren Christi im Elend der Erdenwanderung und unter 
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dem Fluch der Erbsünde. In dumpfer Kcsignation harren üie des E£rlösers. Michelangelo lüst das Thema durch 
OriippicrunR von 2—4 auf der Erde sitzenden Krwachücnin mit Kindern. An der südlichen Reihe versucht er 
sich in immer neuen Gruppenbildungcn mit genrehaften Motiven, bei denen namentlich das Kind seine Rollt- 
spielt. In der Nordscitc beherrscht jcweilen eine einzi(;e RroBe Figur, sitzend oder liegend, das Feld (Abb. 277). 

nur je zwei Ringquadranten 
zur Bemalung. Auch in diesen 
stellt er Vorfahren Christi dar 
als je zwei Onippcn von un- 
gleicher Figurenzahl. Die Form 
des Bildfeldes führte zur An- 
bringung wirklicher Sitze für 
diese Cicstalten. Aufmerksamer 
Betrachtung kann es nicht 
entgehen, dali auch diese 
<iruppe in ihrem Wechsel der 
.Anzahl der gegenseitigen Be- 
ziehungen in der Stimmung 
demselben Entwicklungsgesetz 
unterliegen wie die übrigen Sze- 
nen und Figuren: jede der bei- 
den Reihen schließt im Westen 
mit Betonung markanter üegensiltze in der Haltung oder Beschäftigung ab. Ausführlicher als in den Stichkappen 
schildert Michelangelo das Familienleben; aber er zeigt es uns meist in einem düsteren Licht, und der hartherzige, 
finstere, gefUrchtete Vater ist fast typisch geworden. Sollten nicht aus des Künstlers Unterbcwuötsein Erinnerungen 
an sein eigenes Leben unter Vater und Brüdern aufgestiegen sein? Mochte der Künstler in noch so viel Briefen 
seine Liebe und Anhfinglichkeit beteuern und .«solche hundertfach durch die Tat beweisen, einmal hat sich das durch 
Unverstand und Herzlosigkeit des Vaters aufs tiefste verletzte Gemüt gerächt — in der edcin aber auch ehernen 
Sprache der Kunst (Abb. 276). 

Das jüngsteOericlit, das als Riesenfresko die Aitarwand der sixtinischen Kapeile schmückt, 
leitet .Michelangelos letzte künstlerisclie Phase ein. Es wird öfters zu zeigen sein, wie diese Werke 



Die Spitze jedes Stichkap- 
pendreiecks flankieren, in Er- 
innerung an die geplanten 
Bronzezutaten zum Julius- 
grab, je zwei Dreiecksfelder 
mit in Bronzefarben gemalten 
Relieffiguren. Sogar in diesen 
nebensächlichsten Gestalten 
verzichtet der Künstler an- 
scheinend nicht auf die Stei- 
genmg. 

Bei den vierzehn (ursprüng- 
lich sechzehn) halbkreisfonni- 
gcn Lflnetten ließen ihm die 
einschneidende Rundung der 
Fenster und die darüber auf- 
gerichtete Tafel mit Namen 




277. Michelangelo, Vorfahren Christi. Rum, 

Sixtina. Phnl. Andrrwn. 



DIgitized by Google 



DAS JÜNGSTE GERICHT. ENTSTEHUNG UND INHALT 



301 



Stilistisch mit den Mcdicigräbern und der Sieger- 
gruppe (Bargello) zusanunenliängcn. 

EntstehuiiR, Schicksale und Quellen. Durch ein Brevc 
vom I. Sk'pteinbtr 1535 nahm Paul III. den Künstler unter 
seine Famiiiaren auf und irnanntv ihn zum «bersten Archi- 
tekten, Bildhauer und JVIaler des apostolischen Palastes und 
sicherte ihm für die Ausführung des schon von seinem Vor- 
gänger, Klemens V'II. in Auftrag gegebenen jüngsten üerichtes 
auf LelH-nszeit eine Rente vnti 1200 Dukaten zu, und in einem 
anderen Breve vom 16. Novembir 1536 befreite ir ihn von 
jeglicher Verpflichtung gegenüber den Rovere-Erhen. Am 
16. September 1535 wurde die nötige Summe für das (jerUst 
ausbezahlt; aber erst im April 1536 waren die umfassenden 
Vorarl)citcn vollendet (Beseitigung der Oeniaide Peruginos und 
xweiereigntr LUnetten, dazu Anbringung einer 15 cm über- 
hangenden Wand, um das Haftenbleiben von Staub und 
Schmutz an der Oberflache des Oemüldes zu verhindern). 
Der Umstand, daß Sebastian«» del Piomlvi. der langjährige 
Vertraute Michelangelos, diese Wand für öltnalcrei herrichten 
lieS, entfachte den Zorn des Meisters und führte zum Bruch; 
der Künstler führte das gewaltige Werk nur mit Hilfe eines 
bescheidenen Farbcnreibers durch. Am 15. Dezember 1540 
war der obere Teil vollendet, im Herbst 1541 das Ganze; am 
31. Oktober wurde es enthüllt. Der Begeisterung, welche das 278. Michelangelo. Jüngstes Gericht (Detail). 
Werk damals entfachte, folgten die Angriffe und Akte der 

Zerstörung von Seiten der gegenreformatorischen Zeloten. Unter Paul IV. und Gregor XIII. drohte die 
Gefahr ganzlicher Vernichtung; die Cbermalung der Nuditjten und Tuchfetzen durch Daniele da Volterrn 
tmd Oirolamo da Fano war nicht abzuwenden; im 18. Jhh. mußte Stefano Pozzi diese Arbeit vollenden. 
Die Kopie des Marcello Venusti (1549; Museum von Neapel), wahrscheinlich unter Michelangelos i>ersönlichtr 
Leitung angefertigt, gibt das Werk und hauptsächlich die Farben im ursprünglichen Zustand wieder; sie beweist 
auch, daß das Fresko im untersten Teil verkürzt wurdt.', imd zeigt den ursprünglichen Zustand der Heiligen Blasius 
und Katharina, an welchen Daniele da Volterra willkürliche Veränderungen vornahm. Außerdem sind die Kopie 
des Robert le Voyer (1570; heute in Montpellier) und die Zeichnungen des Battisla Franco zu erwähnen. Restau- 
rierungen erfuhr das Fresko 1625 und 1712. Wie die Deckenfresken zeigte auch das jüngste Gericht Risse und 
wurde gleichzeitig mit jenen (1903- ItWS) unter Leitung von L. Seitz restauriert. 

Hat sich Michelangelo als Oesamtunlagc des Freskos nur ganz im allgemeinen an die Überlieferung gehalten, 
und entschlug er sich anscheinend Jeder theologischen Beihilfe, so schöpfte er um so intensiver aus dem Werk eines 
anderen Geisteshelden, aus der göttlichen Komödie Dantes; kein anderer Künstler hat, solange dieses Werk An- 
regung zu bildlicher Gestaltung gegeben hat, die erschütternde Wucht von Dantes Hüllenphantasien erreicht; 
im Fresko des jüngsten Gerichts finden sich die beiden großen Einsamen. Nicht zu übersehen ist dabei die Tatsache, 
daß Michelangelo zu seiner Zeit als erster Dante-Kenner gepriesen wurde (Pier Francesco Giambullari, Bcnedetto 
Varchi). Aus der göttlichen Komödie empfing Michelangelo die Anregung zum Racheschrei der Märtyrer, zum 
nieichnis der weißen Rose, zu Adam und Petms als Führer der Erwählten des alten und neuen Bundes, zu den 
Hebräerfrauen und zum Bildnis Beatrices. Ob Dantes reichlich vorhandenen antiken Vorstellungen auch die un- 
gewohnte antikisierende Auffassung Christi verursachten? Zu den direktesten Beziehungen, welche der Künstler 
mit dem Dichter knüpfte, gehört die Darstellung der sietK-n Hauptsünden durch Nikolaus III., das Liebespaar 
Paolo und Francesca u. s. f. Auch Charon und Minos, sowie einzelne Gestalten unter den Emporschwebenden, der 
Kampf um eine Seele, gehen auf Dantes Schöpfung zurück. Für die Auferstehung der Toten gab, wenn Michelangelo 
diese ergiebige Quelle nicht schon von sich aus kannte, der Dichter der göttlichen Komödie den Hinweis auf 
Ezechiel. Aber alle diese wertvollen Anregungen, die Michelangelo von Dante empfing, waren nur Mittel zum Zweck, 
nur dramatische Faktoren in der bildnerischen Auffassung der erschütternden Weltuntergangssequenz „Dies 
■rae"; nicht ihren Wortlaut, sondern ihren Ideen- und mehr noch ihren Stimmungsinhalt hat Michelangelo im 
Gerichtsbild verewigt. 
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In den wesentlichen Zügen 
des Aufbaues folgt Michel- 
angelo noch dem alten, über- 
lieferten Schema: in der Mitte 
der Weltcnrichtcr mit zürnend 
abweisender Oebürdc, neben 
ihm Maria, zu beiden Seiten 
die himmlischen Heerscharen, 
Ober ihm Engel mit den Pas- 
sionswerkzeugcn. unter ihm der 
Aufstieg der Seligen und der 
Sturz der Verdammten, im 
untersten Streifen auf Erden die 
Auferstehung der Toten und 
die Höllenfahrt. Neu ist (oder 
war) die Nackhcit der Lei- 
ber, die Signorclli nur bei den 
Auferstehenden, Auserwahlten 
und Verdammten anzubringen 
gewagt hatte und die bei stren- 
gen Vertretern der „Gegen- 
reformation" so starken Anstoß 
erregte. Neu ist ferner die voll- 
ständig räumliche Absicht der 
Anordnung. Das Gericht soll sich 
anscheinend im unendlichen 
Luftraum abspielen. Außer der 
öden Erde, dem Höllenstrom und 
den Wolkenballen gibt Michel- 
angelo keine Andeutung der 
Szenerie. 

Das Raumproblem. Hinter Christus und Maria läßt er die Schar der Patriarchen (links) 
und der Apostel (rechts) in geschlossenen Gruppen mit abnehmendem Größenmaßstab zurück- 
weichen und erst weit hinten sich treffen. Energisch wird das Auge durch die die Gruppen einfas- 
senden Kurven in die Tiefe gezogen. Vorn schließt sich die innere Umkreisung in zwei Märtyrer- 
figuren zusammen, die gleichsam zu Füßen des Herrn postiert sind. Parallel dieser inneren Grup- 
pen malt Michelangelo gleichsam als äußere Umkreisung links die Sybillen, Hebräcrfraucn und 
heiligen Jungfrauen, rechts die Propheten und Bekenner, letzteren ist, zur Aufhebung der streng- 
sten Symmetrie, eine Gruppe Märtyrer vorgelagert. In den beiden Lünetten wogt eine Welle 
wälzender Leiber das Kreuz bezw. die Säule. Hatten die Hauptgruppen das Raumerlebnis durch 
ihre Geschlossenheit und Ausdehnung erzeugt, so beruht es in den Lünetten auf der Mannig- 
faltigkeit der gewaltsamen Bewegung, im Stoßen, Hängen, Drehen, Kriechen, Klettern, Bücken 
und Schwimmen. Michelangelos Plastizitäts- und Bewegungsdrang ist entfesselt, aber er dient 
doch einer kompositioncllen Einheit; die Bewegungen ergänzen sich. Mit lauter lockeren Gruppen, 
ja zuweilen auch mit Cinzelfiguren erreicht der Künstler auch in der unteren Hälfte die Raum- 
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280. Michelangelo, Jüngstes Gericht (Teil). 261. Michelangelo, Ezechiel. Rom. Sixtina. 

Phüt. AnderMii. 

wirkutig. In der Mitte schwebt blockartig die Wolke mit den posaunenden und die Bücher Iial- 
tenden Engeln. Uber den durch Engel geförderten Aufstieg und den mit Hilfe von Engeln (oder 
Heiligen) und Teufeln vollzogenen Absturz sei nur im .iiigemeinen gesagt, daß Michelangelo diese 
Gruppe aus kühnen Einzelstellungen zusammensetzt; als schwere Last werden Auserwilhlte 
heraufgezogen, mit wüster Schlügerei andere kopfüber gestürzt; hier sausen Leiber selbständig 
empor, dort üben andere sich in Sturzstellungen, gleichviel ob sie dem Beschauer ihr Hinterteil 
zukehren. Lücken werden durch ganz kleine Figürchen ausgefüllt. 

Mühsam vollzieht sich das Hervorkriechen aus der Erde; mit der alten Naivität wird ge- 
schildert, wie Engel die Leiber emporreißen und mit Teufeln um sie kämpfen, überzeugender 
gestaltete sich die Höllenfahrt: Charon schlägt mit dem Ruder jeglichen der zögert; Teufel reißen 
die vom Schrecken Erstarrten oder Verzweifelnden an sich. 

Einzelgestaltung. Herkulische Leiber mit wuchtigen breiten Schultern, herausgehäm- 
merten hell beleuchteten Muskelhügeln, geschwellte Umrisse, solches braucht jetzt der Künstler. 
Dazu malt er Köpfe, deren Stirne nicht mehr gefurcht, sondern eingeknickt ist; die Nase und die 
breiten Lippen schieben sich vor, tiefe Schatten lagern um die Augenhöhle, aus der der Augapfel 
herausblitzt. Zu steinernen Massen wächst bei einzelnen Figuren das Haar zusammen. Sehr viele 
aber zeigen die schon von den Skulpturen der Medicigräber her bekannten allgemeinen, klassischen 
Züge, mit ihrer kalten Korrektheit, so vor allem Christus und Maria. Diese Gleichgültigkeit im 
Ausdruck bei heftiger Bewegung und tragischer Situation hat ein weiteres plastisches Gegen- 
stück in der Sicgergruppe im Bargcllo. 

Diese ultima maniera Michelangelos erreichte dann in den beiden Fresken der Cappella 
Paolina im Vatikan (1542 — 1550) ihren Höhepunkt. Beim einen Fresko (Kreuzigung Petri) reißt 
das in Aufrichtung begriffene Kreuz ein Loch in die ganze Komposition, beim zweiten (Bekehrung 
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Pauli) geschieht dies dtirdi das erschreckte in die Tiefe galoppierende Pferd; untätige Zuschauer 

dort, plan]ü> und wirr timhcrfahrcndc Iiicr. Die Ober der Rckchrtmi; Pauli utiiinltcn himmlischen 
Heerscharen sind nur ein zusammenhangloses Repertoire der gewagtesten Stellungen und Ver- 
drehungen. 

Diese Aiterswerke iiialinen eiiulriiiglicli daran, daP Michelangelo Plastiker war, und in dieser 
Kunst sein Bestes gab, (Vergl. Brinckmann, Barockskulptur). Den Raum, den er an den 
Deckenfiresken der Sixtina dem beseelten Vorgang untergeordnet hatte, den suchte er nun 
gewaltsam wieder zu erobern. Aber während ihm die organisch aus der Kapellenarchitektur 
erwachsene räumliche Grabninlskomposition vortrefflich gelang, vermochte er den i!lusiim;ir<-n 
Raum nicht mit dem nötigen dröhnenden Bewegungssturni zu erfüllen. Er blieb Meister nn 
greifbaren Zusammenhang der Raumfaktoren (MedicikapeUe, Kapitolsplatz, St. Peter), er versagte 
jfdnch, sobald die Hinzelfigur ihr Recht zugunsten der üesamthtit aufgeben, sobald die liühern 
Probleme malerischer Illusion einsetzen sollten. Correggio war darin glücklicher als er gewesen; 
aber erst Rubens löste das Problem, mit dem Buonarotti an der Altarwand der Sixtina umsonst 
gerungen. 
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V. Rückblick und Ausblick. 

In rund 200 Jahre läßt sich die Entwicklung der mittelitalienischen Malerei der Renaissance unter 
Einschluß des Vorspiels und unter Berücksichtigung der ganzen Tätifjkeit Midieiangelos ein- 
spannen. In diesem Zeitraum voiiziehen sich die Lösungen vom gotischen Idealismus, die 
DurctafOhrung der rein diesseitigen Kunstansdiaaung und die Aufstellong eines neuen durchaus 
diesseitig gerichteten Idealismus. Hatte schon der ^^otischc Ideah'smus gegenüber dem frOhen 
Mittelalter dem Irdischen Einlaß gewälirt, so ist für die Gotik in Italien insbesondere das Nach- 
wiricen der Antike, niclit aU SuBere Nachahmung, sondern ais Vererbung, nandnft lu machen. 
Auch muß imnuT wieder hervorgehoben werden, daß die byzantinische Kunst als Ganzes der 
italirnisclien Kunst als breite Grinuüage diente, anders als im Norden, WO sie nur VON Zdt ZU 
Zeit da und dort mehr oder minder stark einschlug. 

Trotz des heute so scharf betonten Gegensatzes zwischen Norden und SOden sei hier zunSdist 
Gewicht auf die enge Verwandtschaft der künstlerischen Ziele gelegt, die seit etwa 1350 diesseits 
und jenseits der Alpen die Künstler bewegten: Optische Eroberung und dann geometrische Kon- 
struktion des Raums, PlastiutSt und mannigfaltige Charalcteilstilc und Beseelung der Gestalten, 
Individualisierung der Umgebung, Beobachtung feinster Nuancen in der Farbigkeit usf. In 
vielen Punkten scheinen die Lösungen hüben und drQben (geradezu identisch zu sein. Und den- 
noch füiirte der klassische Einschlag jenseits der Alpen zur Bezeichnung: Frührenaissaoce, be- 
stlritt durch den Stil der auf den Bildern daif estellten Baulichkeiten. Diesseits der Alpen fbrder- 
ten dag:fgen die nordische, d. h. gcfftblsmaßig mnlerische Grundlage und die enge Beziehung 
des Tafelbildes zu gotischen Altargehausen und Kirchenräumen und die Darstellung gotischer 
Bauten auf den (kmllden den Namen „Spatgotik". Daß im ganzen Verlauf der Entwicklung 
und im Erhaltungszustand seiner Werke wie auch im Reichtum an Kunstarten der Süden glück- 
licher war als der Norden, bedarf liier keiner Erörterung; nur daran sei erinnert, wie das kflnst- 
lerische Schaffen von wissenschaftlicher Arbeit und theoretischen Untersuchungen begleitet war. 
Deutlich ließen tich das allmähliche AbkHngen der Gotik, die energische Wendung sowie das 
entschlossene Aufgreifen und Durchführen einzelner Aufgaben darlegen und klar die Unter- 
schiede einzelner Gruppen bestimmen. Die Gunst der großen Wandbilder, die seit dem Auf- 
kommen der Gotik dem Norden versagt war, griff entscheidend in die Entwicklung der Malerri 
ein; im Wandbild erprobten sich die kühnsten Versuche der Raumeroberung und Figurenplasti- 
zität; im Wandbild aber besannen sich die Meister immer wieder auf die Grundforderungen der 
Wandmalerei; das Wandbild war Tiäger der ersten Versuche in Freilichtmalerei, das Wandbild 
allein war Vorraussetzui^ für die kühne lliuslonmalerei, das Wandbild brachte mit fast unbe- 
grenztem Maßstab die scblap^cndsten Effekte von Piastizitat, Verkürzung und dekorativen Farben- 
und Figurenaufbau. Im Wandbild sprachen Vereinfachung und Rhythmus am stärksten. Was 
die Große der byzantinischen lUalerei ausgemacht hatte, kam also auch der italienischen zugute; 
die Möglichkeit, in großem Maßstab zu arbeiten und die Themata in großem Format zu sehen. 
Alle bedeutenden mittclitalienischen Maler betätigten sich im Fresko. Dieses ging als köstlichstes 
Erbe der Vergangenheit an das Cinquecento Qtier; der Barock vermittelte es wieder dem Norden. 
Die Großtaten der Hochrenaissanccführcr sind nirgends anders als im Fresko ZU suchen. Was 
wSre uns der Maler Michelangelo ohne die Decke der Sixtina? 

Btcher. HMuH und JlenaiiMiHe In Mittel- laMI UnleritaHcii. ^ 
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DIESSEITIGER IDEALISMUS DER HOCHRENAISSANCE 



Ein großer Reichtum an Be- 
obachtungen in der Umwelt 
war bis zum Ende des Quattro- 
cento angesammelt worden; 
aber auch rein kOnstlcrichc Auf- 
gaben, wie Komposition, Linie 
und Farbe hatten zu eigenen 
Richtungen geführt. Auf diesem 
breiten Grund schuf die Hoch- 
renaissance ihren Diesseits- 
idealismus, nämlich die ,, an- 
mutigsten, charaktervollsten 
und interessantesten" Erschei- 
nungen, die Leonardo forderte, 
dann die im Glauben verklärten 
Erscheinungen Fra Bartolom- 
mcos und die sinnfälligen Ge- 
stalten Sartos, die Fülle ruhigen, 
edeln und abgeklärten Daseins 
in Raffaels früheren und die 
sehr gemäßigte Leidenschaft in 
seinen späteren Fresken, die 
süße Anmut bei Peruzzi und 
Sodoma und schließlich die ihre 
höchste innere Erregung kaum 
bergende Wucht der Erschei- 
nung bei Michelangelo. Aber 
wesentlicher als der Idealismus 
der Köpfe war für die Zukunft 
die Ausbildung der großen, 
von aller Zufälligkeit befreiten 
Form, der ausdrucksvollen 

Linien und des geschlossenen Kontraposto wie der starken Überschneidungen, dann auch die 
Unterordnung der Szenerie unter das Figürliche. Die mittel italienische Hochrenaissance hat 
somit dem Barock die plastische Komponente im einzelnen wie im ganzen geschaffen. Die 
frisch zugreifende Tätigkeit des ausgehenden Trccento und die systematische Arbeit des ganzen 
Quattrocento führten notwendigerweise, begünstigt durch die Entwicklung des Wandbildes, zu 
den Lösungen der Stanzen- und Sixtinafrcsken. Räumliche und figürliche Plastizität sind eins 
geworden. 

Die italienische Hochrenaissance bildet aber nicht nur für die nachfolgende italienische 
Kunst die Grundlage, sondern auch die nordische Malerei ist ohne sie nicht denkbar; insbesondere 
bildet, außer dem klassischen Altertum, Raffael das Ideal einer Unmenge von Malern. Seine 
Kunst wie diejenige Michelangelos war aber gerade wegen ihrer Reinheit und Abgeklärtheit 
durchaus persönlich; unter den Händen ihrer direkten und indirekten Schüler wurde sie zum 
Manicrisnuis, d. h. einem Zwiespalt zwischen Form und Inhalt. Die äußere ideale, große, nach 
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bestimmten Gesetzen bewegte Form und der mächtige Grapfienaufbau, die Bedeutsamiceit der 

Kontraste und OberschiKidungcn hielten das künstlerische Schaffen im Banne, ohne daß die 
Meister den Bcwcgungs- und Forraenaufwand zu begründen verstanden. So gewaltig Michel- 
angelos Vorbild einwirkte, so gefährlich wurde es auch fOr die darstellenden Künste. Um Ihrer 
selbst willen, nicht als Ausdruck eines starken GefülUsinhaltes, drängte die Maler dem Beschauer 
jene Lösungen auf, und im Gewa!t.<air,keit der Kontraposie und den gewagten Überschneidungen 
und Verkürzungen brachten sie noch oft genug eine mit Figuren vollgestopfte Bildfläche ohne 
durchgehende Bewegung, eine zersplitterte UmriBwiricung, anfilngliche Kdrperdarstellung und 
knnvcntinnellc Farbe. Das hidividuelle, das sich in ivaliiralistischen Details oder besonderem 
Farbeneiiipfinden oder in gewisser Klärung der Bildanordnung äußern mochte, duckte »ch 
scheu vor dem flbermächtigen Ideal Michelangelos. Bnseitig aber zielbewußt arbeitete also dieser 
in Rom und Florenz tütige Manierismus an der Ausbildung der plastisch räumlichen Kompo- 
nente des Barucks; aber so übertrictien die Kontrapristc, i^o pathetisch die Gebärden, so aufdring- 
lich die gleichsam herausgehämmerte tinzelform erscheinen mögen, so diente dies alles doch nur 
dazu, diesen Icflnstlerlschen Ausdrucksmittetn erhöhten Wert zu geben, sie aus der abgeklärten 
Ruhe der Klassik zu bcfreieir. Aber diese Arbeit blieb eine halbe, ^ie krankte an Zwiespalt und 
blieb daher Manierismus, solange nicht eine neue entsprechende Auffassung des Themas der 
gesteigerten Formensprache Berechtigung gab. 

In der zweiten Jahrhunderthälfte mildert sich die Schroffheit des italienischen Manierismus 
durch Annäherung an die bisher meist feindsclit^ absjelchnte oberitalicnische Malerei. Der Ein- 
fluß Parmtgianinos, des Schülers Correggios, führte eine bedeutsame Wendung herbei. Hell- 
dunkel und Farbe lieben die schroffe Einseitigkeit der rflumlich plastischen Richtung auf. Aber 
erst die persönliche Dtirchdrhigung der Stoffe, die Beherrschung verschiedenartiger künstlerischer 
Richtungen, die Abkehr vom leer und schal gewordenen Idealismus und das Bekenntnis zu einem 
auf den Errungenschaft« mittel- und ob'errtaiienischer Malerei aufjgebauten NaturetUnnis, die 
Ersetzung des antiken und michelangelischcn Ideals durch ein kosmisches, die Wendung vom 
einseitig Plastischen ziim allgemein Organischen, hauptsächlich aber die innige Verknüpfung, 
das Incinanderübergehen von Diesseits und Jenseits, die Entdeckung der Wunder des Raums 
and des Uchts und des GefQhlsmaßigen als treibenden Faktor der BUdgestaltung, all dies erst 
bedeutete wieder eine neue in sich geschlossene Kunst; um die Wende des 16. zum 17. Jahr- 
hundert geschah die entscheidende Befreiung des Barocks aus seinen Vorstufen und zwar im 
Süden wie im Norden. Italien war das Mutterland des Barocks; aber erst im Norden wurde er 
sich aller seiner Kräfte bewußt 
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Teils an Andrea dl Giusto: SIrtn. Di aicunf pittofl fiorentini che suUrono I* Influenza dl LorenM Monaco, 
A. Vll, 1904, p. 342«. 

Witting, Pkw, p. I58ff. Weisbach, Der Meister des Carrandschen Triptychons, J. prcuQ- 
K. XXII. 1901, p. 35ff. mit «terer Literatur. — Wulff, Unbeachtete Malerelen des 15. Jahitiimderts In 
Florentiner l^rdien und Galerien, Z. f. b. K., N. F. XVIII, 1907, p. 99lf. (BIschoMignr ai frcsk» tai Sta. 
TrinitJ). 
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Kapitel Iii. 

2. Monographien: Witting, Piero dclla F^anctsca, StraBtmrg 1806. — Winterberg, Petrus pictor 
Burgensis de Prospectiva pingcndi, Strasburg 1899. — Ricci, Picro della Franccsca, in L'opcra dei grandi 
artisti italiani I, Roma 1910. — Gräber, Picro delUi Fraiicesca, Basel 1920. AuBcr den bvi Vmturi, 
Storia VII, 1, p. 432 aufgeführten Autoren seien noch folgende erwähnt: Aubert, Bemerkungen üt>er 
das Altarwerk des P.d. F. In Perugia, Z.f. b. K-, N. F. X, p. 263 ff. — Bombe, Die Kunst am Hofe 
Ficdedgn von Urbino, M.f. K. 1902, p.469rf. — Fraiteatclil-Mariiii, Akuie iiotteie incdite su P.d. F., 
A. 1913, p. 471 ff. — Longhi. P. d. F. e lo svHuppo della pittnr« veneilana, A. 1914, p. 168— 221, 241 

25*"). - V- Schlosser. M.ittTialien zur Qia-tlerikunde der KllI;^tßeschiclltc■, II, Sb, k. A. W., Phil.-hist. 
Kl. 179, Bd. 3, Wien 1915. — Schmarsow, Melorto Ja l orli, Berlin und Stutlj;art I8S5, p. 69 ff. und 
3I2ff. — Panofsky, Dürers Kunstthcoric, Berlin 1915, passim. Winterberg, Pieru della Franc««» 
Traktat de V corporibus, Rep. f. K> V, p. 33. — Artikel von O r o n a u in Thieme-Becker, Ailg. Künstlerlexikoo, — 
Grigioni, Un soggiomo . . . dl P.d. F. In Rindnl, Ran. bibl., Juli— Sept. 1909, p. 118— 121. — Solini, 
La scuola di P.d. F. nei diiitorni di Arezzo, Rass. XVI, 1916, p. 68ff. — van der Bercken -Mayer, Die 
überitalienische .Malerei. Bufßer-Ürinckmann, Handbuch, p. 46ff. — Pittarelli, Intorrto il libro „De pro- 
spectiva pingendi'' di P.d. F. Atti del Congrcsso internazionale di scimzc storiche, I'JO.t, Vul. Xll> SCikHueB, 
scdutaS. — Ricci, AHreschi di Plero dclla Francetca in Ferrara, BolL VII, 1913, p. 197ff. 

Calzint, Per Melozso da Porti, RIv. 1904. — Schmarsow. Melozio. — Gamba, Una tavola dl 
M. d. F., Ra>?. inoc? - Mutlos, Studii zu M. d. F., Roll. II, inog, p. I77ff. — Schmarsow, .Mdnzzo 
oder öignortJli in Rom, M. f. K. III, 1910, S. 305ff. — Call tala mcssa, L aflrcs.co deirAnnuniJaiiunt iiel Pan- 
theon, Boll. III, l'XHi, r 282 ff. — Okkonen, JMelouo da Forli und seine Schule, Helsinski 1910, Referat 
in Kclir. XXil, Sp. 427. — Schmarsow, Joos van Gent und Melono da ForU in Rom und Urbino, A. sachs. 
G. W. XXIX, Nr. VII, Leipzig 1912. — Ricci, Meloneo da PorlU L'opeia dei grandi artisti italiani, II, 
Riittia, Anderson. — Vcnturi, Per la storia dtlla pittura forlivese, A. XIV, p.8lff. — über Josse van Gent: 
de Cculenear, Justus van (knt, Iknt lyiü. — Bombe, Üie Knn^t am Hofe Feilericos von Urbino. IW. f. K. 
1912, S. 456ff. — Derselbe, J. v. ü. und die Idcalporträts von Urbiim, Rep f K \'Mi\. S, 54ff. 

Ricci, QU affrescM di Bramante, Milano 1902. — Malaguzzi-Valerl, La Corte di Lodovico il Moni, 

II, Milano 1915, p. 12ff. 

Vi scher. Liaa SiRnorclIi und die italienische Renaissance, Leipzig 1876. - Gronau, Slgnoreilis 
Paiisb]|d der Berliner üaUrie, Rep. f. K. XVI, 1903, S. 261. — Mendel söhn, Unerkannte Darstellungen 
dir Inim.iL'jlala m deutschen Galerien, ib. ,\VII, 1904, S. 511. - 1 1 e 1 1 ri e r . Zeichnerische (iepflupenheilen 
bei Michelangelo, M. t. K> 11, 1909, S. 71ff. — Schmarsow, Melozzo oder Signorelli in Ruin, tb. III, 
1910, p. 315fr. — Vcnturi, üica Signordli, 1! P«ruBlno e Pier d'Antonio Dd » Loreto. A. 1911, p. 290ff. 
Borenius, The Reconstniction of a PolyptyCh by Signorelli, B. M. XXIV, Oktober 191^ p. 32ff . — Äff Itschi 
incditi di Luca Signorelli, A. 1919, p. 9. — Schmarsow, Pictro Pcrugino und Luca Signorelli in der Ab- 
handlung: Peruginos erste Schafltrivoermde, .\. sachs. (i. W. XXXI, II, 1915, p. 78ff. — 

3. Mesnil, La capeila del miracolo in S. Anibrogio e una tavola di Altssio Raldovineiti, Riv. 1905, 

III. P.8& 

A pictur« by Plero Poliajuolo, The Conooisseur 1906, XVI. Nr. 64. — Kurth. Die Darstdlui« des 
Nackten in der Kunst des Qwattroccnto, Beriin 1912, S, TTff. — Krfstellef , Kupferstieb und Holaclinltt 

in vier jlil:, Berlin PJ21. Abbildungen der Engel in der Orabkapelle von S, Miniato: PubL der Berliner kunst- 
histor. Gesellschaft für photogr. Publikationen. — Steinmann, Neuentdeckte Fresken in Arcetf i, Z. f. b. K-, 
N. F. Xi, S. 260t. — Sehwabacher, Die Stickenien nack Entwarfen des Antonio PollajHolo. K. A., Heft 83, 
Strafiburg I9II. 

Gronau. Das sogen. Sldztenbuch des Verrocchio, J. preuB. K. 1896, XVil, S. 6Sff. — Kehr. Nr. 4. XI, 

1900, Sp. 284. - Mackowsky, Verrocchio. Knackfuß, Künstler - Monographien LII. Leipzig 1901. — 
Cruttwcll, Un disegno del Verrocchio per la Fedc nclla Mcrcatanzia ai t tu tue, Rass. VI, 1906, p. 8. — The Shop 
of Verrocchio, B. M. XXIV, p. 279ff. 

KOhnel, Franceac» Bottldni, K. A. 46, Strafiburg 1906. — Zusammenfassung von Schaeffer im 
Leiditon von Thime-Etecicer. 

Mackowsky. J ic ro del Sellalo. J. preufi. K. XX. 1889. S. 102ff., S. 271: Danteltuag des Meisters 
und Verzeichnis seiner Werke, 
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Eßger, Der Codex Escurialensis. Sonderschriften des Bstcrrefchiscficn archäologischen Instituts in 
Wien, Bd. [V, Wien 1905. — Küppers, über den Zusammenhang einiger Handzeichnungen mit Domenico 
Ohiriandai ' i K- VIII, 1915, S. 293/5. — Derselbe, Die Tafelbilder des OomenlOO Ohirlandaio, K. A, III, 
Strasburg 1916.— Artikel im Lexikon von TWeme und Becker. — SehOler: Ulintnn, H., Pitro <U Cosimo, J. 
pmiB. K. IBM, XVII, S. Mit. — Btrtnson , Ahiniw dl Domcnleo. B. M. 1M8, p. 6ff. — Kdir.. N. P. XIV, 
S.272I.— KBppcs, Die italienischen Gemälde des Kestner Museum zu Hannover, M. f. K. IX, 1916, S. I29f. 

d'Ancona, A proponto della „Primavera" A. 1917, p. 3Sff. — v. Bode, Sandro BotticcUi, 
Berlin 1921. — Krocbcr, Die D'nzelportraits. des S. B., Leipzig 1911. — Mornc, S. B painter of 
Fkncnce, London lgi3. — Lippmann, Zeichnungen S. B. zu Dante» GOttlicfaer KomOJie, Berlin 1887. — 
Poggt, The Anauaclathm ot & Mtrtino Sotaeellt, B. M. XXVIll. p. 129/37. — Schaeffer, 
Botticelli, 2. Aufl., Berlin 1003. — Ulmann, S. B., München 1S94. — Venturl, S. B., nel Museo 
Kestner dl, Hajinovcr, A. XXIV. p. 177ff. — Warburg „Geburt der Venus" und „Frühling", Hamburg 
md Leipiig 1893, — Knapp, Piero di Ccsimo, Halle 1899. 

4. Grundlegend: Jacobsen, Das QuattrcKento in Stena, Straßburg 1908. — Rass. VI, 1906, p. 106ff, 
IZIff. — BxMWIlfln of PMnm a« the Sdiool of Sena, B. F. A. C, Undfla IHM.'— Hartlaub, Matte« 
da SIena und seine Zelt. — Spezialllteratur Ober Matteo da SIena: Rass. IV, 1904, p. 65ff. — V, 1905, 
p.49ff. — Sonnental, Beitrage, M. f. K. V, 1912, S. 163ff. — Benvenuto dl Giovanni; Rass, V, 

1905, p. 66. — Boll. X, 1916, p.321ff. — Ncroccio: .M a s o n Perkins, .Mciini dipiiiti scncsi sconosciuti o 
inediti, Rass. XIII, 1913, p. 73ff., 121 ff., 195. ~ Francesco di Giorgio: Schubring, Francesco di Gioigio, 
llll.f.K. IX, 1916. s.siff. — Derselbe in: Die italienische Plastik des Quattrocento. Barger-Brinck> 
mtnn. Handbocli, S.I87ft. — Derselbe, Artikel in Thietnc-Beeken Lndkon, XII, S.305. — Hartlaub, 
Bef trage zu Pranoesco di Oiorgfo. — Brinekmann, Z.f.b. K., N. F. XXVlll, I917. s. 63ff., 83ff. 

5. I. ümbri:n. Mason Perkins, La pfttura a'I' esposizione di Perugia, Rass. VII, 1907, p. 88(f., 
U3ff. — Cristofani, La mostra d' antica arte umbra a FiruRia, A. UKi7, p. ^6— 304. — Gronau , Btricht 
Uber die Ausstellung in Perugia, Kehr. 1907, XVIll, Sp. 451 ff. - Onoli, L'Arte Umbra alla Mostra di 
Perugia, Bergamo 1908.— Venturi, StudU nell' Arte Umbra nel 400. A. XII, 1909, p. IflSff. — Jacobsen. 
Umbriidie Malerei, StraBbuic 1914 — Fischet, HandaciehnunKcn der Umbrer. Beriln 1907. — Uteratur 
zu den Schulen von Perugia und Urbino siclie Itei den betreffenden Abschnitten. — Über Matteri da Gualdo: 
A. 1907, p, 295. — A. 1909, p. 191. — Krtss. 1907, p. 114. — über Olrolamo di Giovanni tia Camcrino; 
Bcrenson in Rass. 1907, p. 129—135. — Abbildungen von Werken der Cola dell' Amatrice in Ascoli Piceno, 
It. Art., Nr. 69. Zu diesem vgl. auch: Colasanti, Per la storia deil'arte nelle Marche, A. 1907, p.409ff. — 
Egat, Niccolo da Uberatore, genamt Alunno, Milnchen 1912. — Weber, Fkncuao dl Loicmo. K. A.. 
Strasburg 1904. 

Schmarsüw, Das Abendmahl in St.Onofriozu Florenz, J.preuß. K. V, 1084, S. 267 ff. — Derselbe, Ptrugmos 
erste Schaffensperiode, A. sächs. G. W. XXXI, 1915 — Broussolle, La jeunesse du Pärugin, Paris 1901. — 
Knapp. Perugino, KnackfuS-Monogr. 1907. — Bombe, Geschichte der Peruginer Malerei. Berlin 1912, 
pw IS7ff. — Denelbe, Perugino. Klassiker der Kunst XXV, StutH^rt und Bertin 1914. — Ober Pemglnos 

Schule vgl. Bombe, ruscfiirt d.i S. Olnrclc Ri-p. f. K. J9T7, S. 30tf. J,icob?cn, UnibriN'che .Maleret. 

Schmarsow, Raff.i-jl um) I'inturiccliio ni Sieii.i, Stuttgart ISBO. Dtrselbe, Bjrtiartliuü PiiUuricchio in 
Rom, Stuttgart 1882. — Ehrle uiu) S t e v c ti s o n , Gli affreschi de! Pinturxchio nell' Appartamento nirein, 
Rom 1897, 1899. — Steinmann, Pinturicchlo, KnackfuA-Monogr. XXXV 1 1. — B o y e r d' A g e n , L'oeu vre de 
Ptntnrioehhi, Paris 1903. — Bombe, Oeidilchte der PermEner Malerei, p. 220fr. — Ricci , Pintoricchia. his 
Hl^, work and timc, London 1902. 

A) Marken: Note d'arte marchigiana, Riv. March, illustrata 1, 1906, p. 147ff. — Astolf i , Gli antiche centri 
fiittorici ilclle marche, eb.,p. I8ff. — C o 1 a s a n t i , Per la sturia dell' arte nelle .Marche, .■X. 1907.i). 412ff. — Mason 
Perkins, Note sull" Espuizione Arle Marchigiana a Maccrata, Rass. VI. 1906, p. 49ff. — Vgl. auch: Rass. VIII, 

1906, p. 129ff., neff. — Rais. XVI, lOie^ p. 265ff. -~ Rirci, La pittura antica alla mostra dlMaioenta, Bmpo* 
rtum 1900, Vol. XXIll, Ptt>iuir. p. 99, Mftz p^200; bedeutende BibtlQgr^hie.— L'E^iosixlone Maceratese d'arte 
antica. Attl della Deputazione delle Marche III. 1906, p. 48ff.— Lionello Venturl. A traverso le marche, A. 
1915. p. 1—28. 

Schmarsow, A., Giovanni Santi, Vicrtcljahrsschrift fOr Kultur und Literatur der Renaissance. II, 1887. 

6. Affrcschi inediti di Tagliacozzo, A. 1912, p. 371 ff, - -- II pittore della cattedrale d*Atri. RUk degli AbfUzd 
e del Molise. 1912, p. 82ff. — Pittori Aquilini del Am, ib, 1, 1912. 

Rolfs, Geschichte der Maleid Neapels, Leipzig i^ia 
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Kapitel IV. 

1. Prledlaender, Dm Karino Pius' IV. Knnstgcsdikhtlicbe Fonchunsen, UfpOgimz — Patsak, 

Die ViUa Imperiale in Pesaro. (Renaissance und Barockvilla In Italien III ) I.olpr.lg 1008. — Wetse, 
Baldassare Peruuts Anteil an dem malerischen Schmuck der Villa Famcsina, Leipzig IBQI. 

Wöllflin, Die klassische Kunst, 3. Aufl., München IW4. Birch-Hirsrhfeld, Die Ulire 
der Malerei Im Cinquecento. Zu Peruzzis Fresken, vgl. St ein mann, SixtiniKhe Kapelle II, p. 101 ff. 

2. Die Literatur ist Ober keinen «litiigenKDnsüer 80 «citseMditleundiclclihaltlKWIe Blxr Leonardo, itidit 
nur in beaig auf die zusanunenfatteadcn DarstcHungcn, sondern hauptsachlich In Spczialtorschungeiu Eim 
sehr gute Obenfcht gibt Poggi , L. d. V. La vIta di Giorgio Vasari nuovamente commentata e illustrata 
con 200 tavijlc, Firenze 1919. — Von Monographien seien pc-naiint: R i c (i t c- r , Leonarda, Loiidoii 1880. - 
Derselbe, The literary works of L. d. V. 2 vol., London 1883. — Müller Walde, L. d. V., München, Lebens- 
Skizze und Forschungen 1889—1900 (unvollendet). — S<allle>, Ld. V. I'artiste et le savant, Paris 1892, 
2. Aufl. 1912. — Mantz, L. d. V. I'artiste, ic penscur, le savant, PaitS 1899.— Solmi, Leonardo, Pl- 
Twite 1900.— Wolyn Ski, L. d. V., Petersburg 1900, 2. Aufl. 1909 (nisrisch). Referat von SeydIitz, ArchMo 
storico lambnrdo 1904, p. 143— 161. — 0 ron au , L. d. V., London 1902. — Ho rn c , The lifc of L. d. V. by Oiürßio 
Vasari with a Commentary, London 1903. — Mac Curdy, L. d. V., London 1904. — Carotti, Lc opcrc di 
Leonardii, Firiiiiianti , Raffaillo, Miiano 1905. — Hcrzfcld, L. d. V. Der Denker, Forscher und Poet, Jena 
1906. — V. SeydIitz, L.d. V.. der Wendepunkt der Renaissance. Berlin 1909» ZBdc. — Tliils. L.d. V., 
Kriitlanfa 1909 (schwcdiscli); engUsehe ObersetzunR mit dem Titel: L. d. V., the florenHne Vears of Leonardo 
and Verrocchio, London 1913. — SIrin, L. d. V., Sti.ckliijltn 101! (^diwedisch); iiiplifclie rhcrsct/unc unter 
dem Titel: L. d. V. The artist and thc man, London J916. — Feldbaus, Leonardo der Techniker und 
Erfr J na 1913. — Maia(v»l-Valeri, F., La eorte dl Lodovioo ltMon>,Bianiante eLeaaardo da Vinci, 
lAilano 1915. 

Dokumentensammlungen u.a.: SeydIitz. Regetten nim Leben L. d. V., Rep. f. IC XXXIV, 1911, 

S. t5fi. — V e r ß a , Ratcolta VInd.ina lOOfi, p. 29— ^; I907,p.89 -96; 1912. p. 109—151. — Beltrami, 
üocumenti e memori« riguarUant; )a vita e le opere di L. d, V. in mduie cronotugico, Miiano 1919. 

Über die Manuskripte Leonardos vgl. Poggi , s. o., p. 47 ff. — Die beste Ausgabe des Malerbuchs: L d. V. 
Das Buch von der Malerei. Nach de« Codex Vaticanus 1270. ed. Heinrich Ludwig in Qu. K. XV— XVII, 
Wien 1882. — Angesichts der lAimlSgRchlceit, die Bnidfonehungen, dfe namentlich fn Zeitschriften ventreut 

sind, in einem 7wecktn.1ßigen Umfnnj; aiifzuzSlilen. sei wiedcrjiii auf Poppis Monographie hingewesen, welche 
die eins chl;ii^ii?e Literatur sowohl ini Vasarikoninuütar als auch in den Erkläningen zu den ciniehicii Tafeln 
iltierr 

3. Knapp. Fra Bartulommco dclla Porta und die Schule von San Marco, Halle 1903. — Oamba, 
Ui disegno dl P. B. nella raccolu Hcsettine. Riv. 1912, Vlll, fasc I, & — Qamba, Dii^i di Baedo dclta 

Porta, Firenze 1914. 

Knapp, Andrea del Sarto. Sammlung der Künsticrmonographicn von Knackfuß, Bielefeld und 
Leipzig 1907. — Schmid, A. d. S. Aufsatz in Mus. — Cavalucci C. J., Rass. Bibliogra! c.^ dell' Arte 
Ital. VII (1904) p. 117. 173. — Ricci, Un disegno di A. d. S. per U tavola di Poppi. ora nel Pitti, Riv. III, 
1905, p. 142. — Schaeffer, Das Florentiner Bildnis. MOnetaen 1904, & 149ff. 

Jacobsen, Sodotna und das Cinquecento in Sicna, K. A., StraBburg 1910. 

4. I. Allgemeines: Passavant, Raphael von Urbino. Deutsche Ausgabe, 3 Bde., Leipzig 1839— 
Pranj.ösisclu- AusL'abe, 2 Hile., Paris iS'iii, C r u w e u n d C a v a 1 c a s c 1 1 e , l^apliael. His life and works. 2 Bde., 
London Iitö3, 1865. — Muentz, Hapliäel, sa vie, son ocuvre et son temps, Paris 1881. Neue Aufl. 
1900. — Grimm, Das Leben Raphaels (Kommentar zu Vasari), 2. Aufl., Berlin 1886. — Springer, Raffac) 
und Michelangelo, 3. Aufl., Leipzig 1895. — Kia.s.Mker der Ktuist 1, Neubearbeitung von Gronau, 4. Aufl., 
Stttt^art 1909. — Fisch cl, Raphael$Zelchnungen,ßet1tn 11913, II 1918. — Venturi.RatfacIlo, Roma 1920.— 
Spezielles: Es kann sich dabei selbstredend nur um Er.v.lhiiung einiger grundlegender neuer .Aufsätze handeln. 
Ausführliche Bibliographie bei Gronau und Venturi op. CiL — Calzini, Intorno alla prima vducaziunc 
artistica di Raffacllo, Rass. bibl. 1914, p. 83ff. — Dollmayr, Rafacis Werkstatte, J. k. S. XVI, S. 231ff., 
Wien 1895. — Ermers, Die Ardtiteitturtn Rafaeb in seinen Fresken. K. A.. StraBburg 1909. — Everth, 
Blldformat und Kompoiitian in Raffaeb Stanzen, M.f. K. 1912, S.224ff. — Fischet , Raffacis erstes Altar- 
bild, die Krönung des heil. Nikolaus von Tolentino, J. prciiß K XXXIll, 1912, S. 106ff — Dtrjelbe, Raffaels 
Uhrer,ib.XXXlV,1913,S.89ff. — Gronau, Am Raffacis Florentiner Tagen, Berlin 1902. — Derselbe, Die Bild- 
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nisse Raffaels und Leonardos in der Czartoryski-Sammlune in Dresden, Z. f. b. K., N. F. XXVI, 1915, S. 145. — 
Hoffmann, (in Verbindung mit Amclung und Wccge), Raffacl in seiner Bedeutung als Architekt, Zittau 

1911. — Liphart, Kritische üänge und Reisecindrückc, J. preuß. K. XXXIII, 1912, S. p. I93ff. — Panofsky, 
Raf fael und die Fresken in der Doinbibliothek zu Siena, Rep. f . K. XX 1 1 1, 1 913, S. 267 -92. — F u I s z k y , Beitrage 
zu Raphaels Studium der Antike, Leipzig 1877. — Ricci, L'incoronazione di S. Nicola da Tolentino, Boll. VI, 

1912, p.329f. — Schlegel, II primo macstro di Raffacllo, Rass. 1911, Heft 4. — v. Schmidt, Über An- 
ordnung und Komposition der Teppiche Raffaels, Z. f. b. K-, N. F. XV, 1904, S. 285ff. — Spinazzola, Di 
tue lavole di R. riuvenute nella PInacoteca di Napoli, Boll. VI, 1912, p. 337. — Vcnturi, Discgni di Raffaello 
avanti la vcnuta in Roma, A. XIX. 1916, p. 315— 353. — Vöge, Raffacl und Donatello. Straßburg 1896. - 
Waldmann, Die Farbenkompositionen in Raffaels Stanzenfresken, Z. f. b. K., N. F. XXV, 1914, S. 20ff., 
76ff. — Zappa, II nuovo Angelo di Raffacllo, Boll. VI, 1912, p. 332ff. — Wackcrnagcl, Die Wert- 
schätzung Raffaels, Wissen und Leben II, I.Sept. UI09. 

5. Neucrc Literatur. A. Allgemeines: Grimm, Leben Michelangelos, Hannover 1860. -- üottl, 
Aurelio, Vita di Michelangelo Buonarotti, Fircnzc 1876. — Symonds, The Life of Michelangelo 
Buonarotti, London 1893. — Just i, Michelangelo. Beiträge zur Erklärung der Werke und des Menschen. 
Leipzig 1900. — Thode, Michelangelo und das Ende der Renaissance, Berlin seit 1902. — Knapp, 
Michelangelo, Klassiker der Kunst VII, Leipzig und Stuttgart 1906. — Mackowsky, Michclangnioto, Berlin 
1908. — Riegl, Die Entstehung der fiarockkunst in Rom, Wien 1908. — Thode, Michelangelo, Kritische 
Untersuchungen, Berlin 1908-1913. — Justi, Studien zu Michelangelo, Berlin IS09. — Brinckmann, 
Barockskulptur, Burf;er-Brinckmann, Handbuch. 

B. Spezielles: Weizsäcker, Das architektonische Problem In den Deckengemälden der Sixtinischcn 
Kapelle. Studien aus Kunst und Geschichte. Friedrich Schneider zum 70. Geburtstag. 1906. — Köhler, 
Michelangelos Schlachtkarton. Kun.itgeschichtliches Jahrbuch der k. k. Zentralkommission I, Wien 1907, 
S. II5fl. Hcttncr, Zeichnerische Gepflogenheiten bei Signorclli und Michelangelo, M. f. K- II, 1909, 
S. 71 ff. — Gant ner, Zum Schema der sixtinischcn Decke Michelangelos, eb. XII, 1919, S. Iff. — Foratti, 
L'ignudi della volta della Sistina, A. XXVII, 1919, p. 85ff. — Mäle, L'art r^ligieux de la fin du moyenage 
en I-rance, Paris 1908, p. 238lf. Panofsky, Die sixtinischc Decke. Bibliothek der Kunstgeschichte. 
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Alunno, Niccolo.slrhrLItxratorc. 
Niccolo 

Alunno dl Doincnico, iithc di 

Olovanni. D.artnlonimro 
drirAmatrIcc. Cola Lid 
di Amclla, Pirtro fAaUro 2m 
d'Andrta, Olutlo &9 
d'AndrcB dl Tcranio, Lronardo3i 
Ancrli, Fra Martinu SA 
AnKclico, h'ra 3. 27 /S.V. 30/3/4/6. 
k. 47-49. 51/2/3/4/6/7/8/9. 60 
I 12.1/6/7/8/», 13», 165, mM. 
23a 

d'Antonlazto Romano, Marcan- 

lonlo 2L£i 
Antonio, Pieiro 59 
Arcuccio. Ancrilllo 2L2. 
Arctinn. Spmcllo 16/7. 20, 51 
d'Atezzü. Lomitino HO 
d'AssKI, Andrra 2U 
d'Aulii. Tibtriu IUI 
de AuRustini, Paul» 212 

Bacchlncca(Fninc»coUb<rlini) 

171, 236/46 
Büf'i Jacoliiart 2JI 
Baicinvinrtll, Al»^u <Alr»»i<i>6, 

10, 49, 7», 84/5, 128 — 131,40 

Baiidlnelll, Baccio 2IQ. 



Barna da Slina 23, 63/4 

di Bnrtnlo. Domenico 28, 63. 94, 

179/85. 2QQ 
dl Uartolo, Taddco 23/4. 63/4/3 
Barlnlnmmrn. Fta 13a/42,'71, 

238/9 — 2U /42/52;e/6 1/62/73, 

dl UartoloninKo, .Martino 23 
Brilini, aiovanni 212/4 
dl Hrnvcnuto, üirolarno UB2 
dl Blee». l.nrrnxo 17.21 
dl Bicci, .Neri 6, 136/41 
da BI<i<cclo. Lronardu 21J 
Bijccali. Uiuvannl 64, 187/8/90/1 
Bollratfio. Giovanni AnlönloTÜS 
Bontivli. Bencdi-tto 64, 81. 

ni/Hi gi '2i4. iiä. 

BnHicrlli. S.indro3, 9. 10.52/5/6 
81/4/5/7. 126. 128/31/36/42/ 
/54-65/6,f7/8/9/73/4/81 /4/5 

Bülticinl, |-rancr»co 85. 136/7/8 

— . Raffaclln 136/7 

Bramuntt'. Doiialo Il0/l/2l.2ä2 

Bninrlk-clil, Fllippo 0, 26. 46, 
67, <M 

BuKiardinl, Girotamo 238;8« 

da Camrrino, Oiiolamo di Gio- 
vanni 65 

da Campll. Jucupu 34 

Caporali. Bnrlolnmmro 192/3/4 

Cappuni. Ralfarlln USX 

dcl Csprotti. Clan Olaconio (vide 
Salaf) 

de Carl). R<iffar!lo ndrf KaUael 

linn 139/70 
Cainevalc, l-'ra 107/10 



: Carpaccio Vlltorr 212 
dri Cattflsnn. Andrra 32, 62, 

I 70/3-€/8/9, SO.V. 91 ,'2, 1 29,'44 
/6. 233 
Cavenaghi, Luiiji 23Q 
dcl Ccralolo. Antonio 139 
Cianfanini, Giovanni 1.39 
dcl Cloiic. Nard« 14/9 
dl Cola da Ca-'tcntino, Sct>a3tlana 
210. 

dl CnladaCnnwrlnn,ArcanKelo34 
da Culle, RatTarlllnu 223/ 
CorrcKKio 21''/ 
di Cmim«, 

170-75. 238/42/5/6 
Cozzarrlli. Ouiducclu 10, IRL aQJ 
di Credi. Lorcnio4, ISB^TOTüI 
4la Cremona, GiroLamu IfiQ 
Cretceniio, Aitlonrilo 21A 
Cnvclll. Carlo I8li 



21'i/22/42/3/7, 304/7 

D , Piciü io m ; Tn72, 



Ctivelli, Viltore 

Daditi, Brmardn 14 
David. Oerard 3 
l>cl, INcr Antonio 123/6 
DehtLo, Andiia 21fl 
Drntr. .Marco 2&2 
I>amantF, Fra 28. 53/6. 81, 166 
dl Duincnico. Oiovanni d'/Vndrra 
139 

Uonalrllo 26. 31. 52, 67, 73/4.'6.-9 

92. US. 252/8 
di Doniiino, Ai:tiolo 288 
r>t>nr<llo. Ippnlitn 212 
l>f-->. L\iiiü ZiS 
Dincio 14. M. iwn.ft 
Duier, AlbrcchllI5ri32i'4 



■dclinck 231 
van Eyck, Jan 6 

da Fabriano, Antonio 34, UO. 
— . Castcllano LBd 
-. Oentilr22/3,«/9, 30/1/2-34/ 
6. 53. 60, 76, Wri, 101;'85, 

a>4/io/i 

da Fanu, Oiiolanio vIde Qamb:- 
lello 

dcl Ferrari, Detendente 2ää 
Fllarete 6 

Flonrntin», Pieffrani»4<» 145 

da Fircnzc, Andrea 14 

da Foligno, Pierantonio, siehe 

,Mrzzastris 
da Forli, Oiovanni LZfi 
dclln Fiancesca, Piero 2. 67/9, 

70/7. 82/6,'8/<)-l 10/1 /3/4/5/20 

/2l/2/4/5/30,'72/6/9/80.i92, 2Q& 

jl'/lO/l 1/7/27/51 
Fr,mcia. Francrsm 307/52 
Fianciablgio 171. 242/5/6 
Franc», fiattlila SU 
di Ficdi, Bartolo dl Macilio 

18. 23 

Fungui, Elematdino Uli 

Oaddl. Agnolo 13/5/0/8/9, 20/2, 

52, 62. lOO 
Gaddl, Taddeo 13/4 
Oalliiccl di Ouardiagrele, NIccoIo 

34/5 

a.-.inbrt'lln, Oirolamo 3Q1 
del Garbo. Katracllliin IM 
dri flattl. Saliirninii 21X1/10 
Gcitsa, Ulrolaino a>3/22j4» 



d by Google 
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Otnnarl, OluirpM 222 
vonaenl,Justu>9.B8.M, lOS/ll 

/I2/13— 15/18. 206. ül 
Oerini, l^nrenio di Niccolo 21 
(iciinl, Niccolo dl Ptctro 17, 21. 

30 

lOhibtrti], BartolucciodiMicluk 
131 

— , Lownio 19. 57,'B/9. 71, 87 
Ghlrlandajo, Bcnrdcito I52,'3;J 
— , David« I39/44|'C/B.'30/3/4/'5, 
208 

— , Damenico 6, 55/6, 83/4. 
1 29/37/40/4 1 r-l— 52/4/5/7/8/9/ 
W/SI/IM, 201 12/8/3«;43 

-. Hidoiio 13a. iag/M 

OhlMi. Francisco 23, 35 
da S. Oiorgiu, Eu»ebio 2O0.a 
dl Olorcio Marlini, Francnco 
17g/82/3 ö, 230/46 

Qlmttno 14 

Oiotto 2,9, 13/4, 28, 67. 74, 92/3 
/4. 142 

dl Oiovannl, Bartolommeo 151/3 
-. Benveiiuto 128 

— , Berte 2Qa 

.Watteo I7B.9 -81/2/3. 2il6 

— da Camcrtno. OIrolamo 187/8 

dl Qiinto, Andrea 79 

van der Gore. Hugo 10,88. 
114/50/3/159/70/2/3, 212 

Goiiall, Btnoito 4.10. 28/9. 
30/1/2. 50/l/2,'8— 88. 114/20 
bts 126/43/79/81/5/9/U0/I/2/4, 

aji/'j/io/ii 

Oraffione (Giovanni di Michele) 
129 

Granacd, Francogi 238/87 
da Gualdo. Mattco m. i m7 

van Hccmskcrck, Marten 144 

Ibi. SInIbaldo 201 
dcirindaco. Jacoi» 28a 

Jufri. Antonio 211 

Land! , Nrroccio di Rartolommco 

I7»;ti2;3 

Laurana, Franc«co l&i 

— , Luciano 201 

da Lrccf Manicana, Andrra 2111 

Unnardu 2, 68/9, 74'5/«, 98, 
1 34/ 5/8/46,'!» iC7,i8.r9/7 1/2/3/4 
/5, 83/b;D8. 20X[Tmi2*,«—il 
/46/7/tf/5B/6ü/l /2 / 77/ BS / 6 / 7, 

Llbrratorr, Niccolo <Alunno) 

187/8/9/90/2/4 
Uppl. Vilipi»no 42,81/8, 142. 

143/ÖI/Ö5— 70/96. 20(J,'-J0,iv/4I 
Upni, Fra Filinpo 4. 2B,'5 30 1 1/2 

52—55/0/7/8- 83/."i. 13U/<i/-)l 

/45/54/5/6/7/8/66/'91 /2/ä/6, 21 1 

231 

Lorrnirtti, Ambrogio und Pielro 
12/4/5, 22/4 



di Lormzo. BIcd, 08 

— , Fiorento 188/92 —3/4/5/7. 

aOQ/l/2 . r3/9 1 
Lutero, hrancesco Dattitta 221 ' 



Hacchlavelti, Zanobl 59 
Martlro, /Uitonio US 
Crudanu tfiB 

— .Monaldi 1^ 

— Pittro T.-utiinico 188/9 
MalnardI, Sebatdano 144/5/6/51 

/3-4 

Maiini, Olannlcolo 201 
Mantrgna. Andrea 30. 61, 117/ 

31/46/88. 2O6/l0/22i'80 
dl Marco. Giovanni 51 
di Mariotto. Bcmardino LSä 
dl Mardgllo. Agostlno U& 
.NUrtinI, Simone 12/4, 22, 65, 

IHO/a 

■MaKacdo 2, 3, 6,17/8. 21/7/8/9, 
34/5— 46/V. 51/2. 60/7. 72/3/5 
/6. 90/1/2/3/4, 142/67/8. 232 
Matolinu 21/8. 35. 42. 51 
.Melstrr der Barbcrinibilder 110 

— detCarrandtctienTfiptyctions 
79—80 

— der Cädlientafel 14 

— des hell Sebastian 144/6/8,'50 

— von 1435 21 

Mclozto da Forll 9, 82/6/8, 
105/9/10-20/2/5/8/46. 206/7 
/8/9/IO;20/5l/6S 
Meli». Francrsco 23a 
Memling, Hans 10/1. 138 
Memmi. Lipjpo 19. 65 
Ateniocchi, Francetco 221 
da .Messina Antonellol09.8ll/2/3 
— . JacobellöTir^ 

Pietro 213. 
MrziaHru. Pier Antonio i3Q 
Mii-hrlanfielu 2. 72. 86. 117 '24 

/70/89/95. i\i!ün.vri)H::>'ii 

/iimi* 1 13 '9/52/«/9;W,/2/3;5 

/75/6— 304/5/0/7 
da Milano, Giovanni l3,'5/24 
Monaco. Don L/trtnzo 18—21/2, 

33. 51, 93. 101 
di Montrreale. Francesco 2111 
dl Nardo. Marlotto 21 
Nrlli Otiaviano 23 -5. 35, 64/3, 

m 2U 
— , Suor Plautllla 212 
Null. Alegrctto 23, 35 



Ptnni. Francnco 282/73/7/80/1 

/2/3 

Pcnicino. Pietro «2/3/7, 1 19/23/4 
/6/37/41/6a, 187/90^/3/4 bis 
imO/1 /2/3/5/6/7/»/IUB2n0/39 

n I liol I /2/4/S/6/7/6S, aai 



Orcaena, Andrea 19 
van Orley, Barendt ZU 

del Pacchla, Oirolamo 2iSl 
Pacchiarotlü airolaitio 246/9 
de Face, Lulel 2tU 
Palmeizano, .Maico 111/8/21 
Panormila, Anton'llo 21A 
da PIstdJa. Fra Paolino 
dl Paolo, Giovanni 65. 179^ 2i6. 



Peruizl . Baldassare 9, 221 ;4Gi'8,'9. 

da Pesaro. Caspar« 211. 
Pewllino, Francesco 27, 56, 80, 

Pevllo(Olovannid'Arrl|!o)56,80 
dl Plandimeleto, Evangc Iista207/ 
/51/2 

di Pietro Sano 10, 65 
PInturIccnlo, B«mardlno 3. 9. 
81/4/7/8. 124/82/92/3/6. 201 

bis 206/10/9/47/8,19/50/4/5/62 
,'4/88 

del Plomlx), Sebastiano 3Ü1 

Plsanello 33. 201 

Pisano. Andrea 282 

PollBltiolo. Antonio 84/5/8. 121/2 
/4/&/ 3 1 - 34/5/6/56/7/73/95/6. 
204/0/3 l.fS« 

Pollajuolo, Jacopo d'Antonlo 
Giovanni 131 

— . Pietro 84/5. 122/4/9/31/5/6 
/4 1/2/56/7. 206/29 

da Ponte Oiovannl s4ehc dl Mar- 
co, Giovanni 

Pontormo 2ä& 

Pnul, Stefano 301 

de Preda, Ambroflo 229/30 

— , Evnnicell<.ta 222 

Pullgo, Ooinenieo 2tt 

^uartararo, Ricardo 21A 
della Querda. Jacopo 282/90/1 
— , Priamo 64 

Raffael 2.9. 113/9/38/43/87/8/9 

I9AI9. 20l,'6,i7)8/l5i'iV2l/2;3;4 
/5/6/33/7/8/5/4l/6/9-B3'/5/91, 
■30« 

Raimondl. Marcantonio 282/7 
da Recaaall, Glacomo und Pietro 
34 

Rembrandt 104 

Romano, Anloniano 111/23/93 
208/9/10 

— :T7iurion9. 222^52.73/6/81 /2/3 

RouMlIi, Co»imo l3gRi' 4 1/70.2.19 
Rubrns, Peter Paul 1«, ÜMI 

Ruuolone, PIctro 21A 

0abatini. Francesco 59 
Salal Andrea 23Q 
de Saliba Antonetlo 
de Saliba. Pietro, vidi da Mes- 
siru P. 

Salimbenl. Brttder 24. 31/2/4 
Salvo d'Antonio, Giovanni 214 
dl Sandro. Jacopo 2aa 
da S-mKalUi. Bostiano 2SS. 
da Sanseverlno Lorcnzo 1 1 65, ISä. 



Santl. Oiovannl 6. 183/96. 

206-7/51/2 
Santl. Rartael, siehe Raffacl 
del Sarto, Andrea 138/71, 238 

/41/42— 5/6, 3IM 
Sanetta 64,'5, 94, 179/80/3 
del Sega, üiuvannl im 
Sriti, Ludwig aai 
S.-Ilalo, Jacopo 81 
S<gnorein. Luca 82/6/7. 110/21 

bi» 127/73/84/96/8. 203/6/17 

/22/46/7/58/84/6/7. 201 
tot Sint Jan>, Oeertgen 3 
Sodoma 1 19/24, 221/46-8/9/65, 

3Qfi 

Sogllani, Giovanni Antonio 139 

Solarlo. Antonio 212 

lo Spagna. (Giovanni dl Pietro) 

Spaniotli da Casale, Martino246 

Spinelli. i*arrl 17 

Starnina. Olierardo 17/8 

Stefaid, Johanne* 

dl Stefano. Tommaso 139 

StrozzI, Zanobl 49 

da Sulmona, Giovanni 34 

Teulonlco, Pietro 188/9 
Tintoretto 72 
Tizian 117, 238 
dl Tommsio, Bartolommeo 
da Treviso, Olrolamo(Pennacchl) 
134, 221 

Uccello, Paolo 10, 32. 5«. 66/7. 

70—6/7,^80/9, £i0/l,'4. 144 
da t'dine, Giovanni 22l/j2.'MOil/2 

del Vaga, Perino 22l/')2;HI/2 
Vasari, Giorgio (Frrsicen) 6, 220 
Vecchletta 178/9/80/1/2/3/5 
da VeiletrI, Lttio 34 
Veneziano, Agostino 282,7 
Vcneziano, Antonio MpiH, 69 
— , Domenico 10. 32. 50, 69, 

76-89. 93/4 
Venusti. Marcello 301 
da Verona. Liberale IBU 
Verunese. Paolo 212 
del Verrocchio. Andrea 3, 4, 76. 
1 29/34-36 /7/8W40/4/6,'55/7 
/95/6/7, 200/29/31 /2/42 
de Vigilia Tommaso ili 
da VIterbo, /^lonlo 210 
— , Lorenzo 2Q2 
Vili, FHero 2t5l 
VItl. Tlmoleo 2ß, 252/3 
da Volterra. DantclelTO. 3U 
— , Franceiico 13/5 
— , Pier d'Andrea 2Ql3 
Vivarini, Alvl« 2U 
— , Antonio 

— , Bartolommeo 188/9/90 

van der Weyden, Rogir 10. 108 

Xucchero. Taddeo. Federlgo 9. 
220 
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AlfiMsetM: Kirche: Ohirlan- 

dafo. B. 133. 
Allcnburg: Museum: Angehen. 

Fia 50. Botlictlll ISN. Mc- 

naco. L. 21. 
Antella: Sta. Caterlna: Arc- 

llno. ScHnrIlo 16. 
Arcetri: Villa: Pollajuolo, A. 

133. 

Arczio: Dom: della Francesca, 
P. 104. 

— Pal. della Fraterniti: 
S|>liKili. Parri 17. 

— Pieve di Paolo: d'Arezzo. 
Loreniiiio 1 10. 

— Plnakothcti: Aretino, Spi- 
■lello 17. 



— S. Francesco: Francesca, 
P. »4. 98. d'Arezzo, Loren- 
tin« 110. 

I Aadano: Collegiata: di Paolo, 
! Oinv. 65. Sas<etta 64. 
- S. Agosllnu: di Giovanni, 
Matt' o ua. 
Ascoll Piceno: Galerle: dell' 
\ Amatnc, Cola liSH. 
Aailsl: Dom: LIberatore, Nioc. 
LÜH. 

— Cap. del Pellegrini: da 
Gualdo. Malt'o lüZ. 

Alrl: Dom: IX-lilio, A. 210. 
211. 

Avaru: Domsakriitei: Ar* 
, ciKdo212. 



Bamard CaatI«; Sassetta 65. 
Bclfortei Kirclie: Boccati liSL : 
Bergamo: Galerie: Botticilli' 

158. Jacüb llo da M> sslna 
2LL Pesrilino 58. RaMacl | 
255. i 

Berlin: Kaiscr-Frlcdrlch- 
Museum: BultiC' Iii 157, 

159, 162. 163. Botticinl 136, 
137. Caslagno7S. diCosImo, ' 
P. 173/175. da Fabriano, 
De. 33. d' IIa Franc« sca, P. ; 
109. Lippi. Filippo 53/55. 
Mainardi 153. Masaccio 45. | 
M'lozzo 115. Nuzl 23. dl 
Paolo, Oinv. 65, P. »Illno ' 
57. Pollajuolo, P. 134. Ra(- 



f»rl 254/260. Rosselli 141. 
142. d 1 Sarto. A. 21A. dell' 
S«llaio. J. LH. Signor.llll2S, 
bis 127. Sodoma 211 Vene- 
ziano D. 77, 78. Verrocchio 
135. 

— Kupfersllchkablneti: 
Bottiolli 164. 

— Sammlung Huldschins- 
icy: Ra(ta'12ZZ. 

— Sammlung Kautinann: 
Monaco, Lor. 21. 

— Sammlung Weisbach: 
,,Cariaiid-.Mrl8ter" »0. 

Beuitfon: Kathedrale: B«r> 
toloinmco 21L. 



ORTSVERZEICHNIS 



Botocna.-Muieo clvicofPln«- 
koihck) PTru<lno US. 
Rallw I ZZ&. 

S. Uomenico: Uppi, Flllp- 
pino lee. LfiiL 

— 5. Pelfonlo: Prrufflno 
Born S. Scpolcro: Chiesa dell' 

Otpedale: dtlla Franctsca, 
P. SS. 

— Do m : drlla Francrica. P. M. 
dl Olovannl, Mat«ro LÜL 

— S.Maria del Servi: di Qio- 
vannl, Matico 180 , LBi. 

Boaton: Sammlung Oardntr: 
Botilolll Iii. 162. drlla 
Franc) sca, P. 106. PcKlIIno 
67. RaffwlZ77. 

— Lookince Houic: Pttti- 
lino S7. 

BrecdanO! OrtI nitchloD: Ro- 
mano, Antonlaiio 3Sß. 
Bremen : K u n > I ha 1 1 e: Maiaccio 

37. 

Bnada: Oalerte: RalTael 2S3. 

Brtghlon: Victoria a. Albert- 

Museum: BottIcrIII I&8. 

Bniiili St. Andrea: ßotticini 
136. ahirUndaio 144. 

Budapcat: NationalKalerie 
(NallonalmuMum): da Mtf- 
tlna. Pirtro 2Ji^ Saf.tetUOS 
Boccat i [SO, Raftae I ^ aU. 

Oacn: Muteum: Perugino200. 
CMlh S. DocntnIcoi SantI, 
Olov. 2IIL 

— S. MIchele: Vlll 2QL 
CainiHWt«: Fogg Muteum: 

Uiamantc, Kra56. 
Camarlno, Museum: di Oio- 

vannit Oirol. U1&. 
Cafirarala: SchloQ: Zuccari 220, 
CafHia: Dom: Romano, Ajito- 

niatio2Qa. 
Cwpl: S. NIcolo: del Sega IIS. 
Caaclano: S. Olovannl: di Bar- 

litlnmmeo, Marl. 23. 
Cattil Florenllno: Sla. Chla ra- 

Oozzuli 62. 
Cutel S. Ma/ta: Kirche: Boccati 

\M 

CaatlflkM* Flortntlno: S. Oiu- 

liano:d'Anlunio Dri, P.I26. 
CattiflloiM d'Ukma: BaptUte- 

niim; Mjuulinu5l. 

Colleglata: Mcitter, B. 73. 

MaM>lin<> 21. 
Cerqurto: Klrche:PrruKlnol95. 
Chantllly: Mu(te Cond»: di 

Cusimo, P. 12± Rattarl 2S3. 

nn, — 

ChaliwDrlh: Leonardo 231. 

Chlaravallt: Kloitcrkirche: 
Bramante 121. 

CttiA dl Caitallo: Pinakothek: 
dl Piandlmtlcto 2QL Rat- 
tarl JSHu. 

— Pal. Communale: Si- 
gnorrlli 123. 

Cordano: BonflgH [SL 

— Sta. Maria: Pcruglno 196. 
Conirto: Kathedrale: da Vi- 

terbo. Ant. 210. 
Cortoiu: Dom: Signorrlll 123. 

— II Gesu: Ang lico, Fra 48. 

— S. Uomenico: d'Anlonio 
Dd.PH'rol26. Signofclin24. 

Cranwnat S. Agoitino; Peru- 
gmo \96^ m. 

Dtruta: S.Francesco: dl Lo- 

nnzo. F ortnio 193. 1-ibfra- 

torr, NIcc. laSL 
Dresden: Ualerie: dl Cotlino, 

}'. dl Crcdi, L. 139. 

Rafta.l 211. dcl Sarto, A. 

24 J 24fi. 
Duflnit National Oallarr: 

Signorclli 129. 



BmiKill: Colleglata: Maaaceio 

45. Monaco, L. 21. 

— Muteo deir opera: Bottl- 
clnl 136, 137. 

Pano: Sta. Maria Nuova: 

Pcruglno l»e^ 198. USL 
Santi. O. 202. 
Fleiolc:S. Domenico: diCredl, 
L. 140. 

— S. Francesco: dl Ca<lmo, 

P. 172, 

Florcni: St. Ambrogio: Baldo- 
vinelli 129. RoMtlll 141. 

— S.S. Annunziata: Baldovl- 
nctti 128. Catlagno 7S. 
RosKlIi 141. dcl Sario, A. 
242 245. 

— STApollonla: Castagno 74. 

— nadia: Lippl, Fllippinol66. 

— Sta. Chlara: IVrueino Ufi. 

— Sta. Crocc: Daddi 14. Oad- 
dl. A. 15. Gaddl. T. 14. Oc- 
rlnl 21. Oioltlno 14. da 
Milane, O. 15. Stamlna 17. 
Vcnriiano, D. 78. 

— Dom: Cattagro 76. Ohir- 
landajo 144. Ucccik) 71. 

— üomiakrlstei: dl Credi 
139. 

— S. Francesco al Monte: 
Prriigino lüL 

— S Fredlano: del Sellalo, J 
137. 

— S.Oiovanni delCavalierl, 
Aionaco, L. IB. 

— S. Lorcnzo: Lippi, FIlIppo 
54. 

— S. Marco; Angrllco, Fra 47, 
Baldovinetti 13«), 131. Bar- 
tolommi 0. Fra 23» 

-~ Sta. Maria del CarmInC: 
dl BIccI, L. 17. LIppl. Flllp- 
pino 166. MasACCici 41. 

— S.MarlaMadd. del Paztl: 
Prrugino \m. im. Rossrlll 
142. del TTonc, Nardo 14. 

— S. Maria Novella: del 
Cione, Nardo 14. da Firenie 
Andrra 14. Ohlrlandajo 144. 
148. Ghirlandajo, Dav. IS3. 
Lippl, Filippinn 166, im. 
Maaaceio 28.4 1 ,46. Ucee I lo7 1 . 

- S.MBrtlnodrllaS(ala:Bot- 
ttolli ty,. IM». 

— S MI niato al Monte: Arr- 
tlnu, Spinelk> 16. Baldovi- 
nrttl 12». 

— OgnIsiantI: Pollajudo, A. 
133. Buiticelll 165, 139. 
Ohirlandaju 144. 

— S. Onofrlo: Pcruglno IfiS. 

— Sil. Saivi: drI Sarto 2U. 

— S(o. Spirito: BoKIcInl 137. 
di Cr. dl 139. Lipp*, Filip- 
pino USa. Prrugino JJJL 

— Sta.Trlnitll:Chlrlanda]o 
144. 147. Monaco, L. 20. 

— Scalzl: drl Sano. A. 2i2. 

— Acadeinia (Oal. antica e 
nKxtrrna): Albrrtinclll 2iZ, 
Baldovlmttl 130. Bartu- 
lommeo, Fra 232. Bottlcinl 
136. 

— Bargcllo: „Carrand Mei- 
st» r" 79. 

— Caka Buonarotti: „Car- 
rand Mmtrr" 80. 

— Chiostro degll OblatI: 
Monaco, L, 18. 

- Domopera: rollajuolo, A. 
133, 

— Ospedale degll Inno- 
renli: Botticilli 157. di Co- 
stino, P. Ghirlandai» 
I.M. di Gipvanni, B. 153 

— Ospedale Sta. Maria 
N uova; Boltic« III 157. 

— Puiazzo Cor'inI: Lippi, 
Filippino 167. Santl-Schulc 



2QZ. del Sarto, A. 2^ Vlll. 
Tim. 

' — Palazzo Medicl: Oozioll 

! sor. j 

~ Palazzo PItti: Barto- : 
lommro, Fra 21L Botticrlli, ' 

158 (163). Bottlcinl 137. 
Lippi, Filippo 55. Pcruglno 

' laa Prilajuolo, p. 134. 
Raffari 2.'>7, 2fiQ, 262, 214. 

! 277, 21tL"~arl SartöTX 242. 

j — Palazzo Vecchlo, Mrister 
drs hl. SctMutian 44. Vasari 
22a 1 

I — Sammlung Loeter: Mo- i 

I nacn. L. 20. 

1 — Uffizlen:<Angrlico,Fra)47. 
Bacchiacca 2^ Baldovinrtli 
128, 130. Bartolommeo. Fra ! 

I ^9, 2AL Botllo III 157, I5S, 
VST. 164. Butlicini 136. di 
Credi, L. 139. da Fab'lano, 
O. 33. drlla Francci.ca, P. 97. 
aallucci35. Ghirlanda)o 147. 
(150). dl Giorgio, Frnncr>CO 
183. lÄS. Lronardo 22y. 232. 
Lippi. Filippino I65r 167, 
Lippi, Filippo 53. 54. 
Masacciu 37. Michriangek) 
.Monaco, L. 20, 21. Ne- 
ruccio Laa. di Paoki, Olov 65, 
Prrugino 198, ISO. PFMlIIno 
57. dl Coümo, P. 175, 136. 
Pollajuolo. A. l3l7Polia- 
iuok>, P. 134. dal Ponte, O. 
51. Raffari 26L 262, 21B. 
Rnwili 141 SSrTo, A. 

2ii. Signorrlll 124, 127. (So- 
doma) 2^ L'ccrilo 71 Vec- 
ehletta 112. Vcnciiano, D. 
T7. Verrocchio 13!:>, 13b. 
Follgno! Galeria municipale 
Mezzastris LfiQ. 

— Palazzo Trlncl: Nein, D, 
24. 

— S..VIccolo:Uberatore,Nlcc. 

iflO. 

— S. Salvatorc: dl Tommaso, 
Bart. IM. 

FortI: S. Oirolamo e Blagio: 

Palme zzano IIB. 
Foiaombrone: S. Aldebrando: 

Kapt.iitnfrt9ken 25. 

Oanua: Pal. Blanco: Uapl, I 

Filippino 16«. ' 
Gualdo Tadliw: Pinakothek: | 

LibcratorF, Nirc. UiCL da 
Ouaido, Mattro ISL 
Ouardlagrete: Dom: Drlltto, A. 

2m. 

Oubbto: S. Agostino: Chor- 
frrsken 2S. 

— Sta. Maria Nuova: Nelll. 

O. 23. 

Haa^^Oalerle: dl Cosimo, P. 

Hannover: Kestner-Museum: 
Mainardi, S. 164. Sodoma 
2iL 

Hlgfmam Court: SchloB: Prsel- 
lino 58. Moitaco, L. 21. 

Hotkham Hall: Sammlung 
Leiceiter: Michclangck> 

287. 



I: OemaidegalerleiMo- 

naco, L. 19. 
K&ln: Walir.-RIch.-Museum: 

Mainardi 153. 
Krakau: Gal. Czartorltky: 

„Uonarda"23fi. Raffatl277. 

LUIe; MuiieWicar: Raffari 

Ussabon: Galerie: Raftael 255. 
Uverpoo): RokcoeCollectlon: 
V<cchictta 112. 

Brldeewater Gal- 
lery: 260, SÖL 



British Museum: Leonar- 
do 2^ P> rugino 197. Raf- 
facl 257 , 2&3. da Fabrlano, 
O. (Säaiirag). 
BucklnghamPalace:Ooi- 
zoll 59. 

National Oallery: Bahlo- 

vinelti 131. Bottialli 157, 
163, 165. Bottlcinl 136. di 
Cosimo. P. 175. LIfi. drlla 
Francrsca, PTTM, 107, lOS, 
Ohlrlandajo 152. di Giovan- 
ni, Mattro UÜL Goizoli 59, 
„Leonardo" 230. Lippi, Fi- 
ilppo 53. Masaccio (Nach- 
trag). Mrlozzo 115. Pe ru- 
gino LSS. Pts>liino58. Pln- 
turicdiio 203, 2£6. Polla- 
juolo. A. fyt. \Xf. PollB- 
luolo, P. 134. de Preda, A. 
230. Raftael 253. ^ 262, 
273, 214. SünörfHr IST 
üc«llo7l. Vrneziano. S. 77, 
78 Verrocchio 136. 
Royal Academy: Leonar- 
do^ 231. 

So üTh -Kensing ton-Mu- 
seum: Raftael 228. 
Sammlung Bensen: di 
Cosimo, P. Ui Ghlrlan- 
da|o 152. Romano, Ant. 2QB. 
Sammlung Brownlow: 
Prsrllitto 58. 



Sammlung Burka: dl Co- 
simo, P. 173 

SammlungCohtn: Botti- 



celll 158. 

— Sammlung Holford: Pr- 
tell nn &S. 

— Sammlung Mond: Raf- 
fari 2U. 

— SammlungSomeraet:Pe- 
sellino58. 

— Sammlung Street: dl Co- 
simo, P. 173. 

Lorcto: Basilika-<SalcristeleD) : 
Mrlozzo III, 117. Pcruglno 
lai, Signorrlll 123. 

Lucca: Dom: Bartolommeo. Fra 
2ML Ghirlanda.io 147. 

— S. Fredlano: dl Olovannl, 
Bart. 153. 

— S. Martino: Roaelll 141. 

— S. MIchele: Uppi, Fiiip- 

Sino 167. 
alerie: Bartokwnmeo, Fra 
240. 21L 
MadrfT: Prado: Raffaei 261. 
274, 277. 283. del Sarto, A. 

^ 

Mailand: Sta. Maria della 
Grazie: Leonardo 230, 234. 

— Ambrosiana: Boitlcetli 162 

— Brcra: Raftael 2fia. Bra 
mante, B. 121. da Fabrlano, 
0. 33. drlla PranctKO, P. 
108. OdzzdIi .^9. Libi ratore. 
Nicc.l^ Raftael 2&S.Santl. 
Ok>v. WL Signortlll 124. 
Vill, T. 207, 2£a. 

— KasteirrFTtskcn gQ. Bra- 
mante. D. 121. Lrnnardo23(L 

— MuseoPoidlPeizoli; Bot- 
tlolli 165. d«lla Francewa. 
P. 107. da l abtiani). O. 33. 
34. del Garbo, R. 170, Vcne- 
liano, Dom. 78. 

— Pal. Borromeo: Plntu- 
ricchio 206 

— Sammlung Noseda: Mo- 
naco, L. 21. 



■gantua: Pal. del Te: Romano, 

Giullo 222. 
Marseille Galerie: Pcruglno 

latL 

Maasa: Dom: PInturicchio 2Q3. 
Motfena: Oal. Eltense: Boltl- 
cmi 137. 
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MMitt M PaMhl: dl Olovannl, 

Btnvtnuto laa. 
Monirfalcc: S. Fortunato u. 

S h'i a nccsco:GozioliS8,S9. 

Mwiteollvtlo; Kloster: Ver- 
kündigung 21 1. 3i(norrlll 
123, 125. 12« Sodoina 241. 

Uonterchi : K * P e 1 1 e : de Ua Fran- 
OKa, P. las. 

MonIbiiS. S.Annunziata: Ne- 
roccio ia3L 

Hontone: S. Franceico: Bon> 
ligli IM. 

Montpellier: Muite Pabre: 
..Carrand-.McUter* 80. 

MQitchcn: Alte Pinakothek: 
..Leonardo" Ztä. Lippi, Fl- 
ilppino IM, Ißä. Lippi. Fl- 
lippo54. Masacclo37 Peru- 
Kino lüS. Raffacl 240, 22i. 
del S«lliiJo, J»c. ISTT^ 

Nancy: Galerie: Perugino 200. 
Naml: Galerie: Ohlrlandajo- 

uhaUr 144. 
Neapel: Donna Regina: Pres- 

ktn 212. Maiaccio 3«, Ai. 

di Oiovannt. Matteo IBL 

Pinturicchio ^6, Raffatl 2&3. 

Unterilal. MtlHcr 212. 

— Sta. Maria Nuova: drll' 
Abbatr,' Loislo 212. 

— S. PIctro iMartire: Unler- 
ital. Mrmcr 212. 

— SS. SeverinoeSottlo:Un- 
terltal. Meister 2JL2. 

— Muteum: B<itticilll 157. 
New Havm: Jarves Collec- 

llon: Monaco, L. 20. Polla- 
Juolo. P. 134. 
New York: Sammlung Oold- 
mann: Masolino 51. 

— Metropolitan Museum: 
Pollaiuok), A. 131. 

• Pierpont Morgan: Ohlr- 

landaia IS2. Rafforl 282. 
Newiandea Manor: Sammluni 

Cornwallit Wett: dl Coil- 

mo, P. 173. 
Nocwa Umbra: Kathedrale: 

LiberatOFC, NIcc. IfiQ. 

Or1ucc<ik>:Cata communale: 
da Sulmona, Giov. 34. 

Orvtcto: Dom : Angclico, Fra49. 
da Fabriano, O. 34. Plntu- 
ricdilo 2Q1. SIgnorelli 123, 
125, 126. 

Uxford: Museum: Raffael 255, 
256, 257i 2fi2. 

— (Tniverslly Galerles:Raf- 
lael 2&X 

— Christ Church: Leonardo 
232. 

Pwhia: Casa Vitalianl: Lic- 
et iio 71. 

Palefmo: Dom: Quartararo, R. 
214. 

— Sta. Maria dellaGauiia: 
Crctcrnzio, A. 214 

— Mus Nazlonale:daPesaro, 
Oas.nar< 2LX Quartararo gi4 
de vigilla, Tommaso 214. 

— Pal. Sciafani: Triumph des 
Todrsili, 

Pamhanger: Sammlung Cow- 
per: Raffael ML 

Paris: Sammlung Heugel: da 
Fabriano, G. 34. 

•■ Louvre: Ans lico, Fra 47. 
Baldovlnctti 130. Bartntum- 
mro, Fra 240.211. Bittlc-Ill 
157, 15«. rer Bultirini 137. 
dl Creni, L. 139. 140. v Cent. 
JustuilM. da Fabriano, 0. 
34.aiilrlanda|ol5l.l52. Leo- 
nardo 2JÜ-232. Lippi, Fi- 
lippo 54. .Mtlozzo 114. Mo- 
naco. L. 21. Peruflnu 196^ 



106. 190, 200. dl Co«imo, P. | — 
nSI ~Rartael 254. 2tSI. in. I 
Ro«sellil4l. d<'r3ärtö7A.244. 
Signor<lli 121 Ucetllo 71. 

— SammlungSpiridon:Ro- ' 
manü Anloniauo, ?f)Q. i 

Pcnigla : C a m b I o : Pr ruglno 106, 
2U£L Ralfftfl 262. 

— Dom: SIgnorcll) 124. 

— S. Florenzo: Bunfigli ISL 

— S. Maria N uova: Pcrugino 

— S. Pletro: Perugino IfiS^ 

— s. Severo: Pcrugino 200. 
Raflail 2fi2. 

— Palazzo Pubblico (Pina- 
kothek, Oal. Vaitiiucci) dl 
Bartolo, D. 64. di Bartoln. 
T. 23. Ang lico. Fra 48. 
Bemhardiuiiegi nilr 1^ Hü 
196,203. Boccali l<iü( Bun- 
tlgll UU f. da Fabi.ano. 0. 
33. dclla Franc« »ca. P.96. dl 
Lorrnzo, F. 1^12 (. Prrugino 
196. laSL Pinturicchio 2U£l. 
Slgimrrlll 123. da Vcllctrl, 
ImIId34. 

Pkvo: Villa Imperiale: 
Orniia ??? 

Pelenburg: Eremitage: Leo- 
nard<i Z12. ?lfl di Cosimo, 
P. Ua. Raffacl 25-1. 26 l. m. i 

— Sammlunü St raganof I: 
da Fabriano. 0. 34. 

Philadelphia: S ammlungjohn- 
»on: Butticcill 158. Mal- 
iiardl 153. ! 

Plenza: Dom: Vecchiella Ufi. 

— Muteo: di Olovannl, Matteo i 
lao. I 

Plsa:Camposanto:daPlrrnzr, 
Andrra 14. Gozzoli 62. Vent- 
ziano, Antonio IS. da Vol- 



terra, FranceK» 1 6 Triumph 
des Todes und Einsiedler- 
leben 14. 

— S. Francesco: di Bartolo, 
Taddeo 23. di Nardo, Ma- 
rlotto 21. 

— Mu<eocivlco:daFabrianu, 
O. 34. Ohlrlanda]o 146. 

Pbtoja: Oom: di Crtdl, L. 139. 

— Ospedale del Ceppo: dl 
Cndl. L. 139. 

Pratoi Canlo del Mcrcatore: 
Lippi, FIlippino 166, liUL 

— Dom: Oaddl 16. Lippi, Fl- 
llppo 29, 55. „Veneziano", 
Dom 78. 

— S. Franccsco:Oerinl 17,21. 

— Galerle: Uppl, FIlippino 
166. 

— Kommunalpalail: Dia- 

montc, Fra 66. 



Rlctunond: SainmlungCook: 

Lippl, Pilippo 29. 53. 
Rieth PI nacoleca civica: Ro- 
mano, An'onlazzo 

— S. Antonio del Monte: 
Romano, Antonlazzo 2Ü8 

Rttnlnl: S. Francesco: dclla 

Francesca. P. 94. 96. 
Rlofrcddoi Oratorium dell' 

Annunziata: GcwMbe- 

lrrK»3l. 35. 
R«Mn:S. Agostino: Raffael 252. 

215. 

— StI. Apostoll: Metoxzo 1 19. 

— S. demente: Masaccio 37. 

— S. Coslmalo: da VItetbo, 
Antonio 2in 

— S.Croce InOer usalemme: 
Romano, Antonlazz« 209. | 

— S.Giovanni in Laterano: ] 
Romano, Antoniazzo 2t)9. 

~ S. .Marco: Mclozzo 112. 

— Sta. Maria in Aracocil: i 
Pinluricchiu 2^ ant | 



Sta. Maria sopra Mi- 
nerva: Romano, Antoniazzo 
209.Lippi, Filippmo 166, 168. 
SlfÜniii 126. 

S1«. Maria della Face: 
Raffael 252, Zlii. Pcruzzi 

2aa. — 

Sta. Maria del Popolo: 
Pinturicchio 203. 200. Raf- 
fael isa. 

S. Onofrlo: Prruzzi 248. 
Pantheon, RAm. Meister 

209. 

SlTPielro in Vaticano, 

Sakristei: Mclozzo 120. 

S. Pletro in Vincoll: 

Romano, Ant. 2(W. 

St. Spirito: MtUizzo III. 

Accademla dl S. Luca: 

Rallai I ZZfi. 

Cancellerla: Vasari 222. 
Eneelsburc: dil Vaga, 
Perlna22l. Pinturicchio 213. 
Pal. Corsini: del Sarto, A. 
iti. dl Cosimo. P. 176. 
Oalerla Nationale: Ro- 
mano, Antoniazzo 2Ü3. 
Konservatorenpalast: 
P. ruzzl (siehe Nachtrag bzw. 
Bericntigting) 2^ 
Ospedale d. Sto. Spirito: 
M< luiui 1 20. 

Pal. Barberlnhdella Fran- 
ce»ca-Schuler IIO. v. Gent, 
uBtus 1 14. Melozzo 1 14. 
al. Colonna: dl Giovanni, 
Barl. 153. Pinluncchl.) 2Ü2. 
Pal. Dorla: LIppi. FIlIppo 
54. Pnrllino67. Ralfa»l2i8. 
Pal. Pallavicini: di Gior- 
gio m. 

Pal. del Penitenzlerl: 
Pinturicchio 20, 
Pal.VenezIa: Pollajuoto, P. 
134. da „Treviso Olrolomo" 
134. 

Quirlna': Metozio IlSf. 
Sammlung Hertz: Lippl. 

Filippo 54. 

Cav. B. Spiridon: Leo- 
nardo 2:>7. I 
Sodaliilo del Picenl: Ro- I 
numo, Antoniazzo %9. | 
Vatikan: Apparlamento ' 
Borgia. Pinturicchio 2£a I. 
Badezimmer BIbbirnas, Raf- 
fael und Schute 282. 
Belvedere: Pinturicchio 
202. 

üalleria degll Aratzi; 

Raffofl und Schule 2781t. 
Kapelle Nikolaus' V.: 
Angtiico, Fr. 49. Gozxoli 
50. 

KapellePauls III.:Micliel- 

angel» Vit 

Kapelle, SIxtlnlsche: 
BulticrIli 155. 159. 160. 
Del, P. A. 128. Diamante, 
Fra 56. Oliirlandaio 146. 
Ghlrlandajo-Schule 142. 
Michr tangclo 287 ff . ftrugino 
197. 2113. Pinturicchio 203. 
RäsM-llil4l. Signorrlll 126. 
Kasino Pius-|V.:Ocw<Mbe- 
drkoration 222. 
Loggien: Raffael und 
Schuir : 2fil ff. 
Pinakothek: Bartoknn- 
nRO, Fra 241. da Fabriano, 
0. (Nachtrag). Leonardo 2^ 
LIberatore IBö^ liäL Lippi, 
Filippo 64. Mlluiio ll«f 
Prrugino 199. Raffael 255. 
^ 274. ^ Romano, A^ 
208, "Zb. Romano, Giulio 
SantI, O. 207. Sassetta 
65. I 
Stanzen: Raffael 263 ff. ! 
Sodoina2^ 



— Villa Albanl:Peruclnolse, 
loa 

— Villa Borghese: Botticelli 
162. dl Cofimo. P. L25. dl 
Cndi, L. 140. Raffael »7, 
262. 

— Villa Farnesina: Peruzzi 
221. Raffael ^ 264, 3UL 
Sodonui 21L W Üälne, O. 
22L 

— dl Papa, Olullo: Zuccarl, 
T. e F. 220. 

Rmicn: Galerie: Perugino ISSL 

m. Doafaso; St. Andrea: „Car- 
rand-Meistei" 80. 

— S. A«ostino:Onzzoll59.6l. 
S. Gimignano: Collegiata: da 

Saena. Barna 23. di MaeMro 
Fitdl, Qartulo 23. Ghirlan- 
dajo 144. 145. Ciozznti 62. 
Pollajuf'lo, A. 131. 134. 

— Pal. del Podcstk: Lipp«, 
'^ilipp'no lEiA, 167. 

Sta. Maria di Martlano: da 
Oualdo, Matteo ISL 

SaflMverliwi Dom: Salimbeni 
32 Pinturicchio JSSL. 

— Pinakothek: Liberatore, 
Nicc. iSSL 

— S. Lorenzo: Salimbeni 32. 
Saaoo Corvaro: S. Franceico: 

di Piandimc lelo, Ev. 207. 
Scirca: da Ounldo. Matteo IfiL 
Seppk): .Madonna detle Ls- 

grlme: BofcatI lÜO 
Settkno: Badia: Ohlrlondak) 

144. 

SIsna: Akademie: dl Maestro 
Prrdi, Barl. 23. di Giovanni, 
Benv. 181, 182. dl Bartolo, 
Dom. 6?rcll Giorgio, Franc. 
183, lai. di Paolo, Olov. «6. 
flSTdi Benvtnuto, Giiol. tü^ 
dl Giovanni, Matteo Qa 
Nerocclo 182, LäL PacchU- 
rotlo 2^~Hnturicchio 200. 
Sassetia 65. Sodcnw 247, 
248. Vecchletta Ufi. 

— Archiv: Ncroccio IH2 

— Baptlsterlum: VccchletU 
178. 

— Dom; dl Olovannl, Benv. 
1^2. di Giorgio, Franc. LBl 
dl Giovanni, Matteo 179. 
NeroccHj lü Pinturicchio 

— Domblbllothek: Pintu- 
ricchio 202, 203, 2Q&. 

— OsservanzännBenvenuto, 
Girol. ISI2. 

— St. Agostino: di Olovannl, 
Matteo mi, Slgnortlli 123. 

— S. Bernardino: dl Pletro, 
Sano 65. Sodoma 2iä. 

— S. Domenico: dl Giovanni, 
Benv. 1312. dl Gioi gio, Franc. 
IM. di Giovanni. Aialteo 180. 
Sodoma 3äa. 

— S. Francesco: Pinturicchio 

20.1 

— S. Oalgano: dl Cosimo, P. 

m. 

— Sta. Maria del Scrvl: di 
Oluvanni, Matteo IhL. 

— Fonteglusla: Fungal 24fi. 
Pi;ruzzi ?4Q 

— Ospedale della Scala: di 
Bartoto, Dom. 64. dl Ben- 
venuto, Girol. 182. Vecchlet- 
ta ua. 

— Pal. Petruecl: Plnturicchto 
yit 

— Pal. Pubblico: Neroccio 
183 dl Pietro, Sano 6S. 
Sodoma 2Aa. Arrlimi, Spi- 
nelk) 16. dl Bartolo, Toddieo 
23. Vicchietta US. 

— SammlungSaraclDlrSw- 
settae4. 
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— Villa dl Btlcaro: P:runl 

SliMluni*: Osservanza: Co2- 
zarilli IM. 

— S. Bernardliio: di Olo- 
vannl, Bcnvcnulo IBI 

— S. Lucia: di Giovanni. Bcn- 
vrnuto lil2. 

SpcUa: St. Andrea: Kntu- 
riccMo 200. 

Sta. Maria Magglore: Pin- 

turicchlo 203, 2ü£ 
Spolets: Dom: Olamantr, Fra 

30. LIppl. Filippo 30, 5«. 
Stao^a: Pievc: Ppilajuolo, A. 

Strafibtirg: Galerie: „Lconar- 

StuttKiut: Museum: Bartolom- 

mtu, Fra 2«l. 
Sublaco: S. Francesco: Ro- 

monn, Antoniozzo 203. 

— Sacro Specco: Bcncdlkts- 
trgcndt 35. 



I Sut^M>na:Sto.Spirito:Capp^lla 
! Caldora 35. 

, Syrakut: Museum: Madonna 
2i± Panvrmita 214 

Tajllacouo: Pal. Corslni: 
U. Illio. A. 210. 
, Taormlna: Chle»a del Voto: 
I Jut>«. A. 213. 
Termini Imcm«: Chlesa maK- 
clore: Ruzjolone, P. IIA. 
■ — Sta. Maria dclla Mlscrl- 
cordla: da P^urti, Oatparc 
' 2L1. 

Tcfnl : P i n a k o t h e k : OozBiIi 50 
: Ttvoll: Orat. dl S. Olov. 
I Bvani.: Römischer M>:i$tcr 

I m 

' Todl: S. Fortunata: Masollno 

I 

I tot dd Siwcchl: FretkrnzykJu* 
2&1L 

Turin: Galerie: Pollajuolo, P. 
134. 



Drtino: Domsakristel: Santi- 
w rkstati 202. 

— Kathedrale: Vlil, T. 2üa. 

— St.Cr<ice:v.0int.Ju>lusll4 

— S. Giovanni : Salimbi nl 31, 
32. 

— 5lo. Spirlto: Signorr|]ll2'4. 

— Galerie (SthloQ): dilla 
Frano&ca. P. 107. 109. .Mf- 
loizo 113. Santi. Oiov. Uli. 
L'cctito 71. 

Velletri :S.CIemente: Romano, 

Antonlaziü 2UtL 
Venedig; S. Marcu: Cattasno 74. 

Ucc? Ilo "I. 

— S. Maria Formosa: da 
M»f6lna. P. 211. 

— Akadcmie:drllaFranc«c4i, 
P. 107. Ltonardo 234. 

— Galerie Querini-Stam- 
palla: dl Cn di. L. 139. 

Vcfccill: SammluiiK Borgo- 
K n a : Soduma 247. 



Vlterbo: Sta. Maria della 
VerifÄ: da Vittrbo, Loreii- 
zo20iL 

^ Sta. Ro»a: Oi>i»ili 59. 

Vollerra: Uomi Bartolommro, 
Fta ZSiL Si«n<mlli 123. 

— Pal. del Priori: dl Gio- 
vanni \M. Onlriandain 151. 

— S.Francesco:SlKnortllil23 

Welmart Galerie: Leonardo 

235. 231. 

Wien: A I be r t i n a : MI chetangelo 
382. Rattaf 1252, 2S9,2B0.261. 

— Akademie: Brtttirtlli 162. 

— Galerle Liechtenstein: 
notticrili ISA. 

— Staatsgalerie (Hctmuir- 
um): Bartokimmro, Fra 211 
Rallai I 2(il. dri Sarto 23h. 

Wlndtor: Sc Ii I o Q- Lrunardu 232, 

236. 23L 

Worcester: Sammlung Oent- 
ner: Pcsellino 57. 



Berichtigungen und Nachträge. 

Solche sind durch neue, während und unmittelbar nach Drucklegung dieses Werkes erschienene Werke 
sowie durch die bis in die jüngste Zeit vorgenommenen Änderungen in den Florentiner Galerlen notwendig geworden. 
Herrn Dr. Gronau verdankt der Verfasser den Hinweis auf einige zu ergänzende oder zu berichtigende Punkte 
und einige zu ergänzende Literaturnachweise. 

Seite 5, Abb. 6 und Seite 151, Abb. 139 sowie Text Seite 150 Abs. 3. Das Altarwerk schmückt seit einiger 
Zeit wieder den Altar der Saasettikapelle in Sta. Trinitä. 

Seite 9, Abb. 7. Der Titel hat zu lauten: Jacopo del Sellaio, Trlonfo. Fiesole, Musco ßandini. 

Seite 14, Abs. 3, letzte Zeile: Eingeklammertes ungültig. 

Seite 21, Abs. 4, Zeile 1 lies: 1447 statt 1440. 

Seite 30, 31, Zeile 9 von unten bzw. 7 und Zeile 16 von unten lies: Qentile da Fahriano. 

Seite 31, Zeile 24 von oben zu ergänzen: Oratorio dell' Annunziata zu Riofrcildo. — Zeile 9 von unten: 
Auf die Zusammenfassung der Literatur über die Brancaccikapelle ist auf Seite 42 hingewiesen. Die restlose 
Zuschreibung der S. demente- und Brancaccifresken hat auch F. Knapp übernommen. (Die künstlerische Kultur 
des Abendlandes I, S. 398(f.) 

Seite 39. Von Gentiles Quaratesi -Altar befindet sich das MittelstQck im Buckinghain Palacc in London (Burling- 
ton Magazine 1905); die 4 Predellen im Vatikan, irrtümlich unter Masaccio ausgeführt (Sirin L'Artc IX, 1906, p.332). 

Seite 41, Zeile 4 von unten lies: „alteren" statt jüngeren. 

Seite 46. Das MittelstQck von Masaccio« Pisaner Altar befindet sich seit 1916 in der National Gallery 
in London. Abb. in Rassegna d'artc VIII, 1908, S. 81 und Arundel Club Portfuliu 1910. 
Seite 47, Zeile 3 von unten und Abb. 38 lies statt Uffizien: S. Marco. 
Seite 64, Abb. 54 statt Sassetta lies: Giovanni di Paolo. 

Als Sassettas Hauptwerk gilt ein Franziskusaltar, von dem Bernhard Berenson die Haupttafcl besitzt. 
Vgl. B. Berenson, A Sienese painter of the Franciscan legend, London 1909. 

Seite 75. Als Werk (Tafelbild) Castagnos wird außerdem noch die kleine Kreuzigung im Louvrc (Nr. 1138) 
anerkannt; ein Porträt l>ei P. Morgan dürfte ihm mit Recht zugeschrieben werden. 

Seite 79. Durch die von P. Toesca (Rassesn.i tl'arte 1917, S. 1) ermittelte Tatsache, daß der Meister des 
Carrandschen Triptychons laut Dokument von 1468 Giovanni di Francesco hieß, erledigt sich die Identitatsfrage 
mit Pcsello. 

Seite 106, Abs. 4, Zeile 2. Die Zuschreibung von Flügeln und Predellen ist auf Seite 112 berichtigt: Matteo 
di Giovanni. Vgl, Logan, [}ue dipinti inediti di Matteo da Sicna. Rassegna d'nrte V, 1905, S. 49. 

Seite 131, Abs. 2, Zeile 3 von unten. Abbildung des vortrefflidien Maria-Magdalena-Bildes in Staggia 
in Rassegna d'arte V, S. 9. 

Seite 139, Abs. I, letzte Zeile lies: Cianfanini. 

Seite 151. Das Epiphaniasbild steht jetzt, mit der Predella vereinigt, in der Galerie des Ospedale. 
Seite 154. Die Bemerkung „große Zahl" korrigiert sich durch Hinweis auf Berenson, Florcntine Drawings, 
der 10 als echt anerkennt. 
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Seite 155, Abs. 2. Das Epiphaniasbild mit den Mcdiciportr;tts wurde für Giovanni Lami, nicht für die Medici 
gemalt. Hörne. Monthly Review Nr. 17, Febr. 1«I02, S. 133. Rep. f. K. IW2, S. 3ia. 
Seite 157, Ab;^. 4, Zeile 2: statt „gesdienkt" lies: tür Bianca Capcllu gearbeitet. 
Seite 158, Abb. 148 lies: flakric Liechtenstein. Das Werk ist vor einiger Zeit verkauft worden. 
Seite IG2, Ende von Abs. I lies: Wien, Akademie. 

Seite 1G3. Botticellis Minerva mit dem Kentauren befindet sich jetzt in der L'ffizlen. 

Seite 132. Knapps Datierung von Plero di Cosimos Konzeptionsbild In S. Francesco zu Fiesole wird durch 
Berenson, Florentine drawings I, entkräftet; Inschrift und Datum sind spatere Zufügung. 

Seite 181. Zeile 8 von oben. Der heil. Hieronymus des Matteo di Giovanni befindet sich seit etwa 10 Jahren 
im Fogg Art Museum in Cambridge. 

Seite 186, Zeile 27 von oben: statt ..Anfänger" lies ..Anfange". 

Seite 1^ Zeile 11 von unten: statt „Vivariani" lies ..Vivarlni". 

Seite 195, Abs. 3 lies: „Innenwelt, nach edler Harmonie des Ganzen; es blieb" usf. 

Seite 21 1, Abs. 2, Zeile 3 von unten: statt ,, Untersuchung" lies „Untersdieidung". — Abs. 3, Zeile 8 von 
oben: statt „seine" lies „ihre". 

Seite 212 Solario ist 1502—1506 in den Marken nachweisbar; erst dann dürfte er nach Neapel gekommen 
sein; er bezeichnet sich selbst als Venetus. Von Oiov. Paolo de Augustini sind jetzt 2 Bilder bekannt: 1. Piefä 
in Sta. Maria della Porta, Mailand. (Rassegna d'arte XV, 1915, S. 180.) 2. Doppelporträt im Museum von Detroit 
(ib. XVI, 1916, S.73). 

Zu Seite 213, Zeile IC ff. Vgl. Betty Kurth, Die Blütezeit der Bildwirkerkunst in Tourn« und am 
burgundischen Hof I. K. S. XXXIV, p. 108 ff. (iinleuchtenc^e Darlegung, daU dieses Fresko entgegengesetzte 
Stilelemente enthalt, indem der sizilianische Meister den unmittell>arcn Einflu6 französi^ch-burgundischer 
Kunstwerke erfuhr und vielleicht auch einen nordischen Gehilfen zur Seite hatte. Die archaische Kompo- 
sition deutet auf eine Teppichvcrlage. 

Seite 218. Abs. I, Zeile 16 von unten: statt „Bildseiten" lies „Bildteilen". 

Seite 223, Zeile II von unten: gemeint ist natürlich der üewölbespiegel. 

Seite 234, Abs. 2, Zeile I und Buischrift zur Abbildung: statt „della Grazie" lies „delle grazie". 
Seite 236, Beischriften zu Abb. 2ia und 21ä. lies: „Vasari Society". 

Seite 229. Abs. 3, Zeile 9 von unten: Laut Bode, Leonardostudien, Berlin 1921 wäre u. a. diese Münchner 
IMadonna, die Verkündigung in den Uffizien, das Londoner Exemplar der Grottenniadonna, sowie die Damcnblld- 
nisse der Galerie Liechtenstein in Wien und Czartorisky in Krakau unter die echten Werke Leonardos zu zählen; 
das Wiener Bildnis würde nach Bodes Ansicht Ginevra dei Benci darstellen. Eine Auseinandersetzung mit diesen 
Ansichten würde eine so detaillierte Darstellung erfordern, daß im Rahmen dieses HandlHiches darauf verzichtet 
werden mußte. 

Seite 244, Beischrift zu Abb. 226 und S. 245, Zeile 5 von oben lies : Wien, StaaLsgalcrie (ehemals Hofmuscum). 
Seile 24&. Die Fresken im Konserx'atorpalast sind neuerdings als Arbeiten des Jacopo Ripanda erwiesen. 
(Fiocco in L'arte 1921, Lief. I und 2.) 

Seite 250. Zeile II von unten: statt ,.dies" lies „das". 

Seite 252. Zeile 4 von unten: statt .,klarzufa.>«en" lies ..klarlegen". 

Seite 255, Schluß des ersten Abs. lies: geführter Mantclkonlur. 

Seite 259. Zeile 3 von unten: statt ,, jeder" lies „jener". 

Seite 267. Zeile 23 von unten: statt ,, Joseph" lies ..Johannes". 

Seite 278. 2U:ile 6 von oben: statt „Fertigkeit" lies ..Festigkeil'". 

Seite 281, Zeile 4 von unten: statt „heftigen" lies „krilftigeu '. 

Seite ^4, Zeile 2 ergilnze: nach ihrem plastischen Wert. 

Seite 288, 229 Ober- und Beischriften: statt J?undi lies ..Ignudi '. 

Seite 289. Zeile 16 von oben: statt ,, Geldmangels" lies „Geldmangels". 

^""^ Literaturverzeichnis 

mögen noch folgende teils altere, teils neuere Werke Erwähnung finden. 

Allgemeines: B. Berenson, The florentine painters of the renaissance. New York, London 1899. — Derselbe, 
The central italian painters of the renaissance. New York 1899. — J. Lermolieff, Die Werke italienischer Meister 
in den Galerien vi»n München, Dresden und Berlin. Leipzig 1880. — Derselbe, Kunstkritische Studien über die 
italienische Malerei. Die Galerien Borghese und Doria Pamfili in Rom. Leipzig 1890. — Derselbe. Kunstkritische 
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Studifn übi-r italiv'nisclK' Minster. DicOsilcrirn rii München und Dri.-.-'di'ii. Liipzi^; 1891. - Dcrsclbo, Dk üiilcric zu 
Berlin. Herausgeg. von 0. Friizoni. Leipzig 1893. — Neben der deutschen Aiisgabe von Crowe und Cavalcaselle sei 
audi dk ttaHentaclielilf Band Vlll wm CanlcaieMettllMtd^ 

U Douglas undT.Borenius besorgt) erwähnt — Friedrich Knapp, Die künstlerische Kultur des Aliendlandcs 1. 1922. 

Zu Kap. I- Der Nachweis der Entstchungszeit der Fresken in der Spanischen Kapelle ist gelebtet 
durch F. Jnnoccnte Taurisano. II Ro5ario, Anno XXXIII Serie;. Vol. III. Oenäii» Petabr«k> Apriie IftlQ. Der 
Kontrakt für die Freiken am 30. XU. 1365 geschlossen. 

Zu Kap. II. Zu dem Seile 21, zweitletzter Absatz genannten Hauptwerk Ober MasoiiflO seien nodi erwähnt: 
RWCpad'artc VI 1(1907) p. 184; Xl(19ii)p. Illff.; XVl(i9tQp.207; Boilettitiod'arte 1914, p. 175.— litcntitf 
OlxrFra Filippo üppi: Rassegna d'arte Vtll(läOti) p. 43. — Boüetttno d'arte Xt.p. 1€6. — Ftivistad'artetV.p.aO. 

Zur Perspektive vgl. Georg Wolff, Matlunia^ik und Malerei, Matl ni Bihliof .ik Nr. 20/1. 1916. — 
H. Wieleitner, zur Erfindung der verschiedenen Distanzkorulruktioncn und der malenichen Pcrt^pektive. Rep. 
t, K. XVI i p. 249 ff. 

Zu Paoio Uooello. I^ferat von Qranau in Rep. f. IC 19Q2, p. 318 Otier Home's Artlliei Ober die 3 Schladitcn» 
Wider in Montlily Review Oktober 1901. 

Zu CastaKtio. Hi rne, yXiidrea dcl Castagno. Thu BurtniRtoii Mag;!7ir,L VII (1905) p. 66lf. und 222 ff. — 
Rassegna d'arte Xill (1913) p. 49. — Empcrium XXI (1905) p. 114. (Uutc Zusanunenfasuing durch CägUoU. 

Zu D( nunico Veiteiiano. Zutammenstetiung der LJteratur bei Lindedeo Testi, Storla delia pittuia Ve- 
neziana Ii« p. 420. 

Zu Leonardo da Vinci. Uonello Venturl, La critica e I'arte dl L. d. V. Bologna o. J. Band I der PubbHcazkmi 
deD' istitutü di «tudi Vinciani in Roma. Adolfo Venturi, I.. d. V., als Band II dir gti'ichen Serie. 

Zu Andrea tli.) üarto. F. die Pietro, Disegri di A. d. S. ncgli Uffai. Siciw lülü. — über l^ulis«, C Gamba, 
Dl alcuni ritratti di Donienico Puligo. Rivista d'arte VI, p. 277 ff. 

Zu Sodoma. Cust, R. H. H. Oiov. Antonio Batxi hitherto usually styled Sodoma. London IWd. 

Za RafteeL 0. FisdMl, Raffaeb Zeidmunfcn III. Berlin 1922. 
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